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Fig. 1. El proposito de este manual 
es ensehar coma se mezclan los 
colores, para sacar un mayor parti- 
do a las propiedades de cada uno 
y hacer que esto repercuta en la 
calidad de la obra. 


Filosofos, misticos, cientificos y 
artistas han dcbatido durante dece- 
nios sobrc la naturaleza del color, y 
han llegado a la conclusion de que la 
infinidad de tonos y maticcs que ob- 
servamos cn nuestro cntorno puedc 
resumirse en nuevc colores, los que 
componen el espectro solar o arco 
iris mas el bianco y el negro. Pcro, 
como usted sabe, el artista no pinta 
con luz sino con pigmento, y nccesi- 
tara ingenio para saber transformar o 
mutar esta restringida eseala de colo¬ 
res en la infinidad de variacioncs cro- 
maticas que presenta el vnundo real. 
Por consiguicnte, hay que crear, 
fabricar los colores. Y puesto que el 
arte no es una burda copia del natu¬ 
ral, sino fruto de la interpretacion del 
artista, habra que mezclar los colorcs 
para obtener la tonalidad que se tiene 
en mentc, generalmente mas rica, 
mas viva, mas brillante y pura que 
aquella que percibimos a traves de la 
retina. La correcta yuxtaposicion, 
supcrposicion o combina- 
cion de estas 
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Fig. 3. Siempre que pinte es conve- 
niente que disponga de un papel al 
ludo, para probar la mezcla antes 
de aplicarla al euadro. 


lenguaje ascquible para simplificar 
la tarca. 

En estas paginas encontrara, ademas, 
todo lo que pertenece al aspccto 
material de los colores: su teoria, su 
constitucion, su ordenacion, sus cua- 
lidades, su uso... Y tambien los prin- 
cipios basicos que le ayudaran a com- 
prender como se combinan los colo¬ 
res, cuales son los mas indicados y en 
que proporciones intervienen en la 
mezcla. 

La parte teorica se acompana de una 
serie de propuestas practicas que 1c 
serviran para poncr en practica los 
fundamentos de la mezcla de colorcs, 
mientras sigue el desarrollo de los 
pasos a pasos realizados por varios 
artistas profesionalcs, que pintan al 
oleo y a la acuarela diferentes temas 
dondc la mezcla de colores es un ele- 
mento fundamental. 

Le ruego encarecidamente que pinte 
y real ice todas las practicas y ejerci- 
cios dcsarrollados. Y si no salcn a la 
primera, no se preocupe ni piense que 
ha perdido el tiempo. Por otra parte, 
permitame insistir en que las tecnicas 
en pintura son un medio, no un fin; 
no han de ser nunca mas importantes 
que lo que usted esta hacicndo. 
Espero que los cuadros de los artistas 
scleccionados, los textos, las imagenes 
y conscjos de estas paginas promuevan 
en usted el incontenible deseo de desa- 
rrollar la mezcla de colores con cl fin 
de mejorar su tecnica. 


mezclas en una superficic pictorica 
es la que dara a la obra el efecto de 
profundidad, contraste, luminosidad, 
en definitiva, vida, a la obra. El artis- 
ta holandes Vincent Van Gogh defi- 
nia con las siguientes palabras las 
caracteristicas de la combinacion de 
colores en una obra suya: «Expresar 
el amor de dos amantes mediante la 
union de dos complementarios, su 
mezcla y su oposicion, las misterio- 
sas vikraciones de los tonos empa- 
rentados. Expresar el pensamiento 
que se esconde tras una Jrente 
mediante la brillantez de un tono 
claro sobre unfondo sombrio». 

Las manchas o mezclas no deben rea- 
lizarsc al azar, sino a conciencia. 
Cada mezcla deberia ser fruto de una 
medicion exacta y constiluir una 
pequena picza de un todo pictorico en 
el que cada parte cncaje, una simple 
nota que integre la sinfonia, cl con- 

Fig. 2. La paleta es uno de los 
elementos fundamentales para 
ordenar los colores y obtener 
mezclas con cierta gurantia. 
Sin embargo, tambien exis- 
ten algunas tecnica que 
omiten la paleta y llevan a 
cabo la mezcla directa- 
mente sobre la superficic 
pictorica. 


junto armonico que es el euadro. De 
esta mancra lo expresaba Paul 
Gauguin a principios de siglo: «En 
mi obra. tal vez, las volunlarias repe- 
ticiones de tonos y de acordes, en el 
sentido musical del color, podrian 
tener mas de una analogia con las 
melodias orientates, entonadas por 
una vozchillona (...). Pensad tambien 
en el elemento musical que, de ahora 
en adelante, posee el color en la pin¬ 
tura moderna». Desde cntonces, 
saber mezclar bien los colores ha 
pasado a ser el elemento primordial 
para el artista, hasta el punto de que 
se pintan formas solo con colores y 
con solo manchas de color se pintan 
cuadros. Pierre Bonard expreso: «El 
color es capaz de expresarlo todo sin 
recurrir al relieve ni al modelado». 
Pcro para ello debe usted estudiar la 
teoria del color, que le llevara a 
comprcnder que con pocos colores 
pueden obtenersc todos los de la 
naturaleza. En las paginas que 
siguen, aprendera prccisamente eso, 
como deben mezclarsc los colorcs 
para lograr una obra armonica, cqui- 
librada e inlcrcsante desde cl punto 
de vista cromatico. Estas paginas 
sobre la mezcla de colores tienen 
como finalidad incitar a la practica y 
facilitar los conocimientos a los 
artistas aficionados o profesionalcs 
que sc inicien o pretendan saber mas 
sobre la materia, utilizando ilustra- 
cioncs con ejemplos y un 
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Fig. 4. Para aprender a mezclar los 
colores en la paleta, es necesario 
conocer previamente su teoria , es 
decir, conio reaccionan entre siy 
que grado de compatihilidad o 
incompatibilidad existe entre los 
diferentes matices. 











TEORIA 
DE LOS 
COLORES 


Para mezclar colores en cualquier medio picto- 
rico, sea oleo, acuarela o acrilico, es imprescin- 
dible conocer previamente la teoria de los colo¬ 
res y su aplicacion practica, puesto que el color 
es un concepto abstracto y muchos artistas lo 
consideran un tema dificil y desconcertante 
que requiere estudio. Por eso, este primer 
apartado tiene como finalidad recoger los fun- 
damentos teoricos y experimentales sobre el 
color. Ademas de un recorrido por los autores 
mas relevantes y sus teorias, intentaremos 
explicarle por que vemos los cuerpos de color, 
que son y para que sirven los colores prima- 
rios, secundarios y complementarios, como 
actuan los colores cuando entran en contacto 
entre si y como se produce la mezcla optica en 
la superficie del cuadro. Todos estos aspectos 
resultan necesarios para asumir una compren- 
sion adecuada de la manera en que actuan 
las mezclas de color. 










Los Pioneros de los Colores 


En la tradicion occidental prevalecio 
hasta bicn cntrado cl siglo XVII la 
creencia aristotelica de que todos los 
colores se crean mezclando el negro 
y cl bianco, hasta que el fisico, mate- 
matico y astronomo ingles Isaac 
Newton describio los colores como 
producto de las propiedades de los 
rayos que componcn las fuentes 
luminosas. El cicnlifico llcgo a esta 
conclusion experimentando la des- 
composicion de la luz: coloco un pris¬ 
ma triangular frente a un orificio 
hecho en la ventana de una habita- 
cicSn que permanecia a oscuras, con la 
finalidad dc que la luz sc refraclara 
sobre el muro opucsto. El rayo solar, 
al pasar a traves del prisma, se des- 
compuso en bandas cromaticas que 
integran lo que actualmcntc conoce- 
mos por cspcctro solar. Asi que 
Newton escribio en el informe que 
presento en la Royal Society el aiio 


1672: «Al diferir los rayos de luz 
segim su grado de refractibilidad, 
difieren tambien en su disposicion al 
exhibit• este o aquel color. Los colores 
no son modificaciones de la luz sino 
propiedades originales e innatas, que 
en los diversos rayos son diversas». 
Con ello, el investigador ingles de- 
mostro que la luz blanca estaba com- 
puesta por los colores del arco iris, 
que son: azul claro o cian, azul oscu- 
ro o anil, verde, rojo, amarillo y vio- 
leta (tcorias posteriorcs hicicron que 
se anadiera el naranja). 

En 1801, el fisiologo britanico 
Thomas Young desarrollo su propia 
teoria de la naturaleza de los colores. 
Para llcgar a esta conclusion utilizo 
scis linternas con scis filtros de color 
sobre una pantalla, que representaban 
los seis colores del espectro desarro- 


Fig. 5. El espectro solar o arco iris 
se compone de siete colores: rojo, 
naranja, amarillo, verde, cian, anil 
y violeta (por este orden). 

Fig. 6. El experimento de Newton 
consistio en hacer pasar un rayo de 
luz solar a traves de un prisma 
triangular. Aquello le permitio des- 
componer la luz blanca en los colo¬ 
res del arco iris. 
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llado por Newton. 

De la experiencia concluyo que los seis colores propucstos por 
Newton podlan ser reducidos a tres: el rojo, el verdc y el anil. Estos 
fueron propuestos por Young como los colores-luz primarios 
uenerativos, los colores que sc ncccsitan para producir la 
experiencia visual en la retina y para que el sentido dc 
la vista construya perceptualmente la organization 
de esquemas cromaticos (haciendo rcferencia a 
los procesos mediantc los cualcs se producen 
los colores). La combinacion de los haces dc 
color dc dos en dos daba lugar a los colo- 
rcs secundarios: cl azul cian, cl purpu¬ 
ra y el amarillo. Young tambien 
descubrio los colores-pigmento 
(colores para pintar) pri¬ 
marios y secundarios. 

En estos las funciones sc 
intercambian, de manera 
que los tres colores que desempenan 
la funcion de primarios (rojo, verde y 
anil) pasan a ser secundarios, y el 
cian, cl purpura (tambien llamado 
magenta) y el amarillo sc convicrten 
en los colorcs-pigmcnto primarios, o 
los tres colorcs fundamentales para 
una paleta de pintor. 

Arios mas tarde, el investigador ale- 
man H. von Helmholtz, al dar su 
aprobacion a la teoria tricromatica dc 
Thomas Young, ponia en guardia 
contra la conviction popular dc que 
los colores basicos, cl amarillo, el 
cian y el magenta, iucran por natura- 
leza los mejor dotados para la pinlu- 
ra, puesto que cl ultimo no se halla 
cn el arco iris. Hasta 1916, ana en 
que cl eminente fisico aleman 
Wilhelm Ostwald publica la prime- 
ra cartilla dc color, no se corrigicron 
todos los errores de las tcorias ante- 
riores. Este seric cromatica, que tuvo 
una gran acogida entre los pintores 
dc la epoca, va del amarillo al naran- 
ja, dc este al rojo, del rojo al violeta, 
de este al azul, del azul al verde y del 
verdc amarillento otra vez vuelta a 
empezar con el amarillo. 


Fig. 7. Partiendo de los tres colores 
primarios generativos o colores-luz 
(verde, rojo y a nil), la diferente 
combinacion de sus haces da lugar 
a nuevas manifestaciones cromati- 
cas, los colores primarios basicos o 
colores-pigmento (magenta, amari¬ 
llo y azul). 

Fig. 8 y 9. La mezcla de colores-luz 
recihe el nombre de sintesis aditiva. 


es decir, si sumamos colores-luz, el 
resultante sera mas claro porque el 
bianco contiene todos los colores 
(fig. 8). La mezcla de colores-pig¬ 
mento se llama sintesis sustractiva, 
pues en ella los colores se compor- 
tan de manera distinta: la mezcla 
de dos pigmentos dura como resuI- 
tado otro mas oscuro, porque el 
negro es la fusion de todos los 
colores (fig. 9). 
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El Circulo Cromatico 
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< ( Hasta donde llega nuestro conoci- 
miento de la sintaxis de los colorcs, 
es decir, de las propicdades percep- 
tuales que hacen posiblcs los csque- 
mas de color organizados? Uno de 
los referentes mas importantes para 
el artista es el circulo cromatico, un 
esquema visual que representa la 
ordenacion convencional de las 
gamas de color basadas cn los tres 
colorcs primarios y sus dcrivados, 
una version simplificada de los co¬ 
lores del espectro dispuestos en un 
circulo. Se estructura sobrc la base de 
los tres colorcs primarios fundamen- 
talcs y sus combinaciones. 

Le aconsejo que realice el ejercicio 
de elaborar su propio circulo croma¬ 
tico. Divida un circulo en doce por- 


ciones. Tome solo tres co¬ 
lores a la acuarela: el azul 
claro, el carmin y el amari- 
llo y, a partir de los colores 
primarios, que situara for- 
mando un triangulo, trate 
de obtener los secundarios 
mezclando los primarios 
por parejas, y los terciarios 
mezclando un primario con 
un secundario. 

El circulo cromatico tiene 
poco que ver con la escala 
cromatica espectral desarrollada por 
Newton, pues sc construye solo por 
impresion optica de unos colores que 
se concentran en un circulo, sin el 
conocimicnto de los colores del 
espectro. Se trata de una ordenacion 


de colores primarios y secundarios. 
Como puede ver, los tres colores pri¬ 
marios se comportan como los tres 
ejes fundamcntales, necesarios para 
el apoyo y el equilibrio de los colores 
restantes del circulo. 



Fig. 10. Desde mediados 
del siglo pasado los trata- 
dos de pintura ya incorpo- 
ran las ruedas de color o 
circulos cromdticos como 
referenda teorica para los 
artistas. 


Fig. / 1. He aqui un circu¬ 
lo cromatico con los tres 
pilares bdsicos: los colores 
primarios (P), que mezcla- 
dos por parejas dan los 
colores secundarios (S) 
que, a su vez, mezclados 
por parejas con los 
primarios dan los colores 
terciarios (T). 
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Vale la pena senalar quc el numero 
maximo de maticcs que el ojo huma- 
no puede distinguir con claridad en un 
ci'rculo cromatico, entre los dos extre¬ 
mes. el violeta y el purpura, parece 
ser del orden de ciento sesenta. 

El uso del ci'rculo cromatico resulta 
limitado para cl artista cuando se 
trata de mezclar colores determina- 
dos, ya que los pigmcntos, a diferen- 
cia de los colores-luz, no son puros. 
Por ejemplo, el azul Ultramar poscc 
un fondo tonal rojizo, micntras que el 
rojo de cadmio es mas anaranjado 
que el rojo a secas. Sin embargo, estc 
es un buen ejemplo para comprcndcr 
como se mczclan los colores. 


Fig. 12.Artistas como Delacroix o 
Klee investigaron la mezcla de los 
colores por su cuenta, y llegaron a 
elaborur diferentes circulos cromu- 
ticos. Vea esta interesante Estrella 
elemental o estrella de la totalidad 
del piano cromatico, elahoradu por 
Paul Klee. 

Pig. 13. Retrato de una mezquita, 
de Paul Klee (coleccion Colin de 
Nueva York). En obras como esta 
se evidencia el interes que sentia el 
artista por las combinaciones cro- 
muticas y su constante necesidad 
de investigar con el color. 
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Colores Primarios, Secundarios,Terciarios 


• • • 


Hablemos ahora dc colores primarios 
y secundarios, y dc la relacion de 
complementariedad que se establcce 
entrc ell os. 

Colores primarios. Tambien dcno- 
minados colores fimdamentales, son 
los colorcs que el artista deberia tener 
como los colorcs de partida. No se 
obtienen por la mezcla dc ningun otro 
color. Ya hemos dicho que son cl 
magenta, cl azul cian y el amarillo 
limon (en cuanto a colorcs-pigmento, 
que son los que nos interesan). Sin 
embargo, los artistas suelen utilizar 
con mas Irccucncia el rojo carmin y 
el azul Ultramar que los dos primeros 
citados. No es neccsario scr tan 
estricto, pues son posibles pcquenas 
variacioncs. Lo importante es que los 
tres colorcs sirvan para representar 
un sistema sencillo y practico, 
mediante el cual podamos lograr una 
amplia gama al mezclarlos. 

Colores secundarios. Son los colores 
intermedios, los que se obtienen al 
mczclar los colores primarios cn can- 
lidades iguales entre si: el verde (que 
resulta de mezclar azul con amarillo); 
el naranja (tras mezclar amarillo y 
rojo), y el violeta (que se obticnc dc 
la mezcla de azul y rojo). 

Colores terciarios. Son los que se 
obtienen al mezclar canlidadcs igua¬ 
les de un color primario con su 
sccundario mas cercano en el circulo 
cromatico. Al variar las proporciones, 
se pueden obtener una amplia gama 
de sutiles tonos como los grises, 
marrones, ocres y turquesas. 


Fig. 14. Estos son los colores pri¬ 
marios de uso mas frecuente para 
el artista: el amarillo, el carmin y 
el azul. Y los secundarios: el viole¬ 
ta, el verde y el naranja. 

Fig. 15. La gama de colores tercia¬ 
rios es mucho mas extensa y se 
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Colores complementarios. Son los 

colores diametralmente opucstos en 
cl circulo cromatico y que ofrcccn 
mayor contraste entre el los. De esta 
manera el rojo es complementary del 
verde, el azul del naranja y el amari¬ 
llo del violeta. Si dos colorcs com- 
plemcntarios se yuxtaponen, se inten- 
sificaran mutuamente, lo que provo- 
cara una vibracion optica que hara 
que ambos colores brillen con mayor 
intensidad. 

obtiene al mezclar entre si colores 
primarios con secundarios. Como, 
por ejemplo, amarillo y verde, que 
pueden modijicurse aiiadiendo 
nuevas tonalidades (como en este 
caso carmin), y dan lugar a un 
matron con cierta tendencia rojiza. 



550 











Sintaxis de la Mezcla de Colores 



A partir de lo que hemos aprendido 
con el circulo cromatico, veamos 
cuales son las mezclas fundamentales 
que todo artista aficionado dcbcria 
aprender. Como podra ver a conti- 
nuacion, para simplificar, excluimos 
los maticcs adicionales que resultan 
de las combinaciones con cl bianco o 
el negro, como serian las distintas 
tonalidades de pardo. 

Practiquc usted lambien estas mez¬ 
clas tomando la caja de acuarelas y 
una cuartilla cn bianco. Una vez haya 
realizado las que aqui le indicamos, 
trate de variar la proporcion cntre los 
distintos colores para conscguir nuc- 
vos matices. 


Podemos dividir nuestra sintaxis en 
nueve mezclas fundamentales: 

- Rojo + pizca de azul = purpura 
(fig- 16). 

- Rojo + azul (en proporciones 
iguales) - violeta (fig. 17). 
-Amarillo + rojo (en proporciones 
iguales) = naranja (fig. 18). 
-Amarillo + pizca de azul = amari- 
llo verdoso (jig. 19). 

-Amarillo + azul (en proporciones 
iguales) = verde (fig. 20). 

- Pizca de amarillo + azul = tur- 
quesa (fig. 21). 

- Rojo + verde = matron (fig. 22). 
-Amarillo + pizca de violeta = 
matron (fig. 23). 

- Pizca de rojo + pizca de verde + 
amarillo = ocre (fig. 24). 
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Los Contrastes 


25A 



Los li'mites quc dctcrminan la forma 
que posee un objeto sc derivan dc la 
capacidad de la retina para distinguir 
entre zonas dc distinta luminosidad o 
colores diferentes. Esto sc dcnomina 
contraste, es decir, la yuxtaposicion 
dc dos sensaciones de color aparente- 
mcntc opucstas que da lugar a la 
intensificacion dc sus caraclcristicas 
contrarias. Existen multitud dc for¬ 
mas de contraste distintas: contaste 
cntrc colorcs distintos, contraste de 
complemcntarios, contraste simulta- 
neo. contraste entre colores calidos y 
frios, contraste de claro-oscuro, con- 
trastc tonal o dc intensidad, contraste 
de colores puros con colorcs acroma- 
ticos... Nosotros repasaremos las for¬ 
mas mas significativas. 

Contrastes dc intensidad o tonales. 

Se produciran contrastes de intensi¬ 
dad cuando se yuxtapongan colores 
igualcs aunque dc distinto valor 
tonal, y tenga lugar cntonccs una 
oposicion de distintos grados de 
color (fig. 25). Se explica diciendo 


quc un verde claro, un verde medio y 
un verde oscuro son tonos diferentes 
pese a que pertenezean a un mismo 
color. La atencion del espectador, en 
cstc caso, debe lograrsc mediante 
fiiertes contrastes dc tono antes dc 
que perciba la expresividad emocio- 
nal del propio color. 

Contrastes de color. El contraste dc 

25B 


color se obtiene con la disparidad de 
un color con respecto a otro (fig. 26). 
Pucdc lograrsc con un predominio de 
los colorcs primarios amarillo, 
magenta y azul cian, con la posibili- 
dad dc anadir los colores secunda- 
rios, ademas del bianco y el negro. El 
resultado es muy atractivo. Sin 
embargo, es importante que la zona 
de mayor contraste de la obra se 

Fig. 25A. El contraste tonal se pro¬ 
duce yuxtaponiendo diferentes 
tonos de un mismo color. 


Fig. 25B. Vea un ejemplo de con¬ 
traste tonal en este Bodegon, pinta¬ 
do por Oscar Sanchis (coleccion 
particular del artista). Se ha reali- 
z.ado mediante variaciones en torno 
a un mismo grupo de colores: ocres 
y grisdeeos. 
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encuentre en el centro de interes del 
cuadro. De lo contrario, si util i/a cn 
diversas zonas colores de igual inten- 
sidad y cpntrastc, e| resultado sera 


Los colores calidos nos evocan la luz 
del sol y el fuego, mientras que rela- 
cionamos los colores frios con cl 
agua. la atmosfera. las nubes o la 



































































































































































































































Los colores al oleo estan constitui- 
dos. como la acuarela, por pigmentos 
organicos, pero en este caso amasa- 
dos y aglutinados con accitcs grasos 
y etereos, ademas de resinas, balsa- 
mos y ceras. 

Se comercializan en tubos de estano. 
La medida mas corriente es la del 
numero 6, de 20/25 cm-*, excepto 
para el color bianco, que se usa en 
mas cantidad y, por tanto, su tamano 
debe ser mayor. 

Algunos de los colores estandar quc 
podemos encontrar en los comercios 
de bellas artes incluyen una serie de 
informaciones utiles en la etiqueta 
del producto, mientras que en otros 
casos hay que consultar la carta de 
colores de la marca. 

Color: el nombre por el cual se cono- 
ce el color suele ser comun en todas 
las marcas, aunque algunas dan a 
ciertos colores una nominacion pro- 
pia. Este suele aparecer representado 
por una banda que envuclve el exte¬ 
rior del tubo (a). 

Matiz: es la denomination del color 
que contiene el tubo de pintura. Indica 
el origen y la composicion, y especi- 
fica los pigmentos u oxidos que 
intervienen en la composicion dc 
cada pasta (b). 

Fig. 48 (pag. anterior). La consis¬ 
tency de la pintura a la acuarela es 
mas diluida y los colores mas trans- 
parentes y sutiles. 

Fig. 49. Los colores al oleo se sumi- 
nistran generalmente en tubos de 
estano y se aglutinan con aceite de 
Unaza. 

big. 50. La pintura al oleo presenta 


Calidad: se refiere a la calidad de la 
pintura. Los de mayor calidad son los 
colores para artistas, mientras que los 
dcstinados a estudiantes poseen una 
calidad menor. Muchas marcas de 
pintura ofreccn sus productos de 
menor calidad registrados con otra 
marca. Esta distincion tambien puede 
encontrarse cn los colores a la acua- 
rcla (c). 

Serie: indica la calidad y cl coste del 
pigmento utilizado en la elaboration 
del color. Este va desde el I, que es el 
mas economico, hasta el 7, los de 
mayor calidad (d). 

Trasparencia: algunos fabricantes 
especifican tambien el grado de 
transparencia que presentan los colo¬ 
res: opacos (O), translucidos (TL) y 
transparentes (TP). Tambien se 
utiliza un cuadrado para expresar 
transparencia, el cuadrado parti- 
do vacio para expresar scmitrans- 
parencia, el cuadrado partido 
cn bianco y negro para expre¬ 
sar semiopacidad, y el cuadra¬ 
do negro para la opacidad. 
Cuanto mas transparente sea 
un color, mas cantidad dc el nece- 
sitaremos para realizar una mez- 
cla o fusion con otro color. 
Permanencia: La permanen- 
cia es la perdurabilidad del 
color expuesto a las condicio- 
nes ambientales y su resisten- 
cia a la luz. Suele indicarse con 
una clasificacion alfabetica o 
un numero mayor o menor de 
estrellas. Cuantas mas estrc- 
llas, mas perdurabilidad pre- 
sentara el color. 

colores mas opacos y mas 
saturados. 

Fig. 51. Si presta atencion a la 
numeracion de la figura y al 
texto adyacente, podra aprender 
a interpretar toda la informacion 
sobre el color que se encuentra 
en el etiquetuje de los tubos 
de pintura al oleo. 
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Los Colores del Artista 


Hablemos ahora dc la paleta basica de 
colores, es decir, del surtido de colo¬ 
res, tanto al oleo como a la acuarela, 
que el artista profesional utiliza con 
mas frecucncia. La gran variedad de 
maticcs comercializada dificulta 
escoger ima gama restringida de colo¬ 
res pues, a pesar dc que la eleccion dc 
los colores cs bastante subjctiva, los 
artistas profesionales suelcn utilizar 
una paleta bastante limitada, segun la 
frecuencia con la que emplean cl 
color, y tambien segun la calidad y 
permanencia de los pigmentos. 

A continuacion lc presento una sclcc- 
cion dc colores especialmcnte ade- 
cuada para el principiante: 

Amarillo de cadmio (1) 

Rojo de cadmio (2) 

Rosa permanente o magenta (3) 
Azul Ultramar (4) 

Azul de cobalto (5) 


Tierra Siena natural (6) 
Tierra sombra tostada (7) 
Ocre amarillo (8) 

Verde esmeralda (9) 
Negro marfil* 

Blanco titanio* 

Este listado de colores 
puedc complementarse con 
otros, segun los tcmas que 
desee pintar. Por ejemplo, 
si desca realizar una mari¬ 
na, podra anadir a la paleta 
basica un par de azules 
mas, como el azul de 
Prusia o el azul ceruleo, 
para lograr mayor riqueza y 
variedad cromatica. 


* Los dos ultimos colorcs solo en 
el caso de pintura al oleo. 





Fig. 52. En la pintura al oleo, la paleta basica debe com- 
pletarse con el bianco y el negro, de gran utilidad para 
aclarar y oscurecer los colores, aunque no se puede abu- 
sar de su uso. 

Fig. 53. Vea como deheria ser la paleta basica de cual- 
quier artista aficionado. Estos colores permiten, al com- 
binarse, una gama mas amplia de tonos y nuevos colores. 
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La Paleta del Artista 




Los resultados y las proporcioncs dc las mezclas dependen dirccta- 
mente dc la capacidad dc tincion de los colores que intcrviencn. Por 
lo tanto. debcrla habituarse a personalizar su palela de colores; de 
este modo. los colorcs siempre se mantcndran limpios y estaran dis- 
puestos dc un modo ordcnado. 

Existen distintas mancras dc ordenar los colorcs cn la paleta. 
Veamoslas: 


_Por el mismo orden del espectro, de manera quc los colorcs rojo, 

naranja, amarillo, verde y azul y violeta aparczcan cn la parte superior 
de la paleta, mienlras que el bianco, cl negro y los colores tierra sc 
encuentrcn en la parte inferior. 

— De claros a oscuros, empezando por el bianco, siguicn- 
do con el amarillo, el ocre, el rojo, el carmin, el verde, el 
azul y los marrones, hasta llcgar al negro (fig. 54). 

— Por colores calidos y frios, situando 
la gama de colorcs calidos cn la parte 
superior y los frios en la inferior. 


A la hora de aplicar los colores le 
recomiendo cstos dos sistemas, para 
quc usted opte por aquel que sc 
adapte mejor a sus cxigcncias: en 
el primero, usted aplicara tres 
toques dc cada color; de estc 
modo sera mas facil mantener los 
colores limpios a medida que 
vaya mczclandolos en la paleta, 
especialmente los claros (fig. 
57). En el segundo, usted dis- 
pondra los colores de forma 
alargada, de manera quc 
pueda coger cl color por 
ambos extremos (fig. 55), 
uno para mezclas con 
colores claros, el otro 
para mezclas con colo¬ 
res oscuros; tambien 
asi dispondra siem¬ 
pre del color limpio 
(fig. 56). 


Fig. 54. Uno de los metodos mas utilizados para ordenar 
los colores en la paleta es el de disponerlos de claros a 
oscuros, como si de un degrududo tonal se trutaru. 

Fig. 55. El disponer el color de manera alargada sohre 
la paleta le permitiru tomar pintura por ambos extremos. 
Fig. 56. Si toma usted la pintura por dos extremos en 
lugar de por uno, el color se mantendrd limpio durante 
un periodo de tiempo mas largo y usted aprovechard 
mejor sus cualidades. 

Fig. 57. Al aplicar tres toques de color estos se mantie- 
nen mas limpios. El de la parte superior se utilizaru para 
mezclar con colores claros, el de la inferior con oscuros, 
>• el del centro se resen’a por si queremos pintar con el 
color puro, sin mezcla alguna. 
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dComo Mezclar los Colores? 
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Fig. 58. Antes de empezar a mezclar los colores, 
deben depositarse las cargos sobre la paleta con 
una espatula. 

Fig. 59. Con un pincel empiece a mezclar las 
proporciones de uno y otro color hasta lograr el 
tono deseado. 

Fig. 60. El color resultante debe presentar un 
tono uniforme sin jilamentos e impurezas. Sera 
entonces cuando la mezcla estara lista para ser 
aplicada ul cuadro. 


Existen muchas maneras de mezclar 
los colores: hay quien preficre reali- 
zar la mezcla sobre la paleta o, al 
contrario, quien prefiere aplicarla 
directamente sobre la superficie del 
cuadro. 

El proceso que debe seguirse para 
mezclar un color es bastante sencillo: 
cn primer lugar, con la espatula o cl 
pincel se recoge una cantidad (depen¬ 
dent de la superficie que tiene previs- 
to pintar) de las trazas de color dis- 
puestas en la paleta. A continuation, 
deposite la carga cn un lugar limpio 
del ccntro de la paleta (fig. 58). 
Funda los colores ffotando la pasta con 
las cerdas del pincel hasta que estos 
deriven en un nuevo color. Al mezclar 
la pintura con el pincel, haga movi- 
mientos de barrido y rotatorios para 
minimizar el excesivo desgaste de las 
cerdas (fig. 59). Procure que la mezcla 
sea uniforme y que no presente fila- 
mentos de uno y otro color (fig. 60). 
Tome un papel de pruebas y aplique 
la mezcla sobre un fondo bianco, 
60 


para comprobar que es ese y no otro 
el color que esta buscando. En caso 
negativo, rectifiquelo anadiendo nue- 
vos colorcs o variando las proporcio¬ 
nes de la mezcla inicial. Intente evitar 
el uso de mas de tres colores en cual- 
quier mezcla, pues perderian la inten- 
sidad y se oscurecerian (fig. 61). Si 
comprueba, despues de algunas com- 
binaciones y variaciones en las pro¬ 
porciones de la mezcla, que no ha 
obtenido el color que pretendia, no 
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dude en empezar de nuevo. Tenga 
sicmpre a mano agua o aguarras 
(segun se trate de acuarela o oleo) 
para limpiar la paleta una vez que 
haya terminado. 

Cuando en una mczcla un color prc- 
domine de manera abrumadora sobre 
cl otro, debera empezar por extender 
primero sobre la paleta la cantidad 
pequena, de manera que el color pre- 
dominante se agregue progresivamen- 
te a la mezcla (figs. 62, 63, y 64). En 
la pintura al oleo la espatula es mas 
practica para mezclar una gran canti¬ 
dad de pintura, pues asi se evita el 
desgaste de los pinceles. Sin embar¬ 
go, para mezclar pcquenas cantidades 
de color el pincel es mas idonco. Los 
medios o disolventes pueden anadirse 
a la mezcla, aunque en pocas cantida¬ 
des. Si aiiade disolvcnte cn cxceso, 
cuando la mezcla seque la superficie 
pictorica se agrietara y cuarteara. 
Despucs de cada mczcla acucrdesc 
de limpiar convenientemente el pin¬ 
cel o espatula utilizados, para evitar 
contaminar otros colores con los res- 
tos de pintura que hayan quedado 
entre las cerdas. Todo el material 
debe guardarse limpio al finalizar la 
sesion de pintura. 

Fig. 61 (pag. anterior). La interven¬ 
tion de excesivos colores en una 
mezcla puede dar lugar a colores 
embrutecidos y de poco interes cro- 
matico. 

Fig. 62. Para aclarar un color, depo- 
sitaremos las cargos sobre la paleta. 
Y extenderemos primero aquel que 
se mezclara en menor proporcidn. 

Fig. 63. Progresivamente anadire- 
mos al color inicial el color predo- 
minante. 



f 


Fig. 64. Agregaremos nuevas canti¬ 
dades de color a la mezcla anterior 
hasta lograr un tono que sea de 
nuestro agrado. 
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La Aplicacion del Color: Veladuras y Empastes 


Existen dos formas basicas de aplica¬ 
cion dc pintura que pcrmiten que la 
mezcla del color no tenga lugar sobrc 
la paleta del artista. sino directamente 
sobre la propia superficic pictorica. 
La primera de estas tecnicas es la 
veladura, o sea. la aplicacion dc la 
pintura a modo de transparcncias, 
una aguada sobre otra, dc manera que 
pucda matizarse o modificarsc la 
intensidad dc un color pintado ante- 
riormcntc. Es tambien una manera de 
conscguir mezclas opticas. Por ejem- 
plo, si aplica una veladura azul sobre 
un fondo rojizo, el violeta rcsultante 
sera mas intenso que uno que sc 
hubiera obtenido al mezclar los mis- 
mos colores cn la paleta. Si desea 
producir un tercer color a traves de 
las veladuras, primero aplique un 
lavado sobre un fondo bianco, y 
luego aplique una disolu- 
cion fina 67 


de otro color sobre la aguada anterior. 
De este modo, cada veladura succsi- 
va modifica el color inferior, aunque 
no lo oscurece por completo. Cuando 
la luz penetra en la pelicula transpa- 
rente y se refracta en el papel, produ¬ 
ce un cfcclo rico e intenso. F.1 efecto 
dc las sucesivas veladuras de color no 
se parece a nada que pueda lograrse 
con pinturas opacas, y se consiguen 
colores de una gran profundidad y 
riqueza. 

La mezcla por veladuras es un meto- 
do lento cuando se trabaja al oleo, ya 
que cada capa debc sccarse por com¬ 
pleto antes dc aplicar la siguiente, o 
de lo contrario simplemente se mez- 
clarian los colores y el rcsultado seria 
una mancha turbia. 

Hay artistas que apenas mezclan los 
colores en la paleta, pues prcficren 
pintar con los colores sacados direc¬ 
tamente del tubo aplicando gruesos 
empastes (fig. 69). La tecnica consis- 
te en aplicar espesas capas dc color 
con cl fin de crear una supcrficie tex- 
turada. Esto solo puede lograrse con 
pinturas al oleo, por lo que no tratc 
de rcalizar empastes con pinturas 
a la acuarela: la poca consisten- 
cia y la actitud quebradiza del 
color harian que el esfuerzo 
fuese en vano. Con el empaslc pue- 
den lograrse efectos tridimensionales 

68 


Fig. 65. Cuando las veladuras se 
realizan con un mis mo color, las 
capas superiores oscurecen las infe- 
riores y dan lugar a una sucesion 
de tonos distintos. 

Fig. 66. Las veladuras permiten 
modificar los colores inferiores y 
crear mezclas opticas sobre la 
superficie del cuadro. De este 
modo, si superpone una aguada 
rojiza a un lavado de color amari- 
llo, el resultado sera una aguada 
naranja. 

Fig. 67. Las pinturas a la acuarela 
son el medio mas apropiado para 
obtener los efectos de las veladuras. 
Fig. 68. Vea, por ejemplo, este 
Paisaje primaveral, pintado por 
Grau Carod (coleccidn particular 
del artista), basandose en la tecnica 
de pintar mediante veladuras. 
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y esiructuralcs muy atractivos, como jaspcados, esgra- 
fiados (fig. 70D), punteados o efcctos dc color roto (fig. 

70C). La textura de la superficie dependent del procedi- 
miento que emplee cl artista para pintar, como, por ejemplo, 
la espatula (fig. 70A), cl pincel o los dedos (fig. 70B). 
Cuando aplique cl color empastado sobre la superficie del cua- 
dro, no incorpore a la mezcla ningun medio o solution diluyen- 
te. pucs de lo contrario cl empaste no produciria esa textura o 
relieve tan caracteristico: la pintura cxcesivamente grasa difi- 
culta la obtencion de empastes dc gran espesor. En el caso 
de que tenga usted una pintura con demasiado diluyente, 
depositela sobre un papel de periodico y dejela durante 
una hora. El papel absorbent el cxceso de humedad y la 
pintura volvera a adquirir una consistencia firme. 



Hg. 69. El empaste es apropiado 
para la tecnica de pintura al oleo. 
Sin embargo, requiere un alto con- 
sumo de color. 

Hg. 70. Vea en estos ejemplos cua- 
tro efectos diferentes logrados con 
el empaste, el primero realizado con 
espatula (A), cl segundo con los 
dedos (B), el tercero mediante un 
punteado realizado con espatula 
(C) y el ultimo mediante un esgra- 
fiado (D). 

Fig- 71. Vea la uplicacidn prdctica 
del empaste en este Paisa je 
irlandes, de Grau Carod (coleccion 
Particular de! artista). Observe la 
riqueza que proporcionan la varie- 
dad de texturas y el contraste de 
vivos colores. 
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Las Mezclas con el Blanco y el Negro 


En el ano 1613, el maestro jesuita 
Francis d’Aguilon manifesto que 
habla tres colores primarios (el rojo, 
el amarillo y el azul) que, con el bian¬ 
co y cl negro, se podian combinar 
para obtencr todos los colores. Esto 
se debe a que el bianco y el negro 
intervienen en muchas mezclas de 
colores opacos, o sea, en la pintura al 
oleo, a la tempera o al pastel, pues en 
acuarela el negro apenas se usa y el 
bianco se obtiene reservando el color 
del papel. 

El bianco tiende a aclarar los colores, 
aunque ciertamente tambicn los agri- 
sa: aiiadir bianco a un determinado 
color significa virar ese color hacia el 
gris. Otro efecto que se consigue al 
agregar bianco es enfriar los colores 
calidos y calentar los ffios. Existcn, 
comunmente, tres tipos de blancos en 
pintura al oleo: bianco de titanio, 
bianco de plata y bianco de zinc. El 
bianco de plata es el mas opaco. lo 
que significa que al mezclarse aclara- 
ra cl color con mayor rapidez. El 

Fig. 72. En la pintura al oleo, el 
bianco y el negro son dos colores 
muy utilizados, aunque no impres- 
cindibles. Utilizarlos es el recurso 
mas facil para aclarar u oscurecer 
un color, aunque esto presenta cier- 
tos inconvenientes. 

Fig. 73. Vea en este degradado tonal 
edmo el negro, o presencia de todos 
los colores, decrece hasta llegar al 
bianco, o ausencia de cualquier 
sensacion croniatica. 

Figs. 74, 75 y 76. Estos degradados 
tonales incluyen los tres colores 
basicos en su zona media; de este 
modo, usted puede ver como actuan 
el bianco y el negro para aclarar u 
oscurecer un color. Si se fija en el 
azul o el amarillo, vera como el 
negro embrutece o enverdece dema- 
siado el color. 



bianco de zinc es mas transparentc y 
fluido y, por tanto, tiene poco poder 
dc pigmentacion en una mezcla. El 
bianco dc titanio, quizas el mas utili- 
zado por los artistas profesionalcs. 


ofrece una composicion intermedia. 
Algo parecido sucede con el color 
negro, aunque si el bianco intervienc 
con asiduidad para aclarar un color, 
el negro no tiene por que intervenir 
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en el oscurecimiento de los colores. 
El color negro mas utilizado es cl 
neuro marfil. aunque algunos artistas 
tienden a fabricar su propio color 
neero mezclando tierra sombra tosta- 
da con carrm'n y vcrde esmcralda, o 
bien tierra sombra tostada con car- 
min y azul de Prusia. 

Le propongo un ejercicio: aqul puede 
observar unas cuantas rectas acroma- 
ticas. es dccir, iincas de concxion 
entre ei color elemental acromatico 
negro y el color elemental acromati¬ 
co bianco. En otras palabras, una gra- 
dacion tonal que transcurre desde la 
fusion de todos los colores, el negro, 
y la ausencia de estos, el bianco. La 
primera contiene solo estos dos colo¬ 
res y el gris. En las otras trcs bandas 
acromaticas podemos ver la presen- 
cia de los tres colores basicos (amari- 
llo de cadmio, azul Ultramar y rojo de 
cadmio) en su punto medio. Vea 
como el color negro, en el caso del 
amarillo y el azul, infunde a la mez- 
cla cierta tendencia verdusca, embru- 
tece demasiado los colores. A1 con- 



trario del bianco, que suele apastclar 
o agrisar los colores, como ya hemos 
explicado. Su uso es desaconsejable 
salvo en pocas ocasiones. 
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Le recomiendo que, con pinceles pia¬ 
nos y solo con los tres colores indica- 
dos, trate de reproducir estas grada- 
ciones tonales. La practica de los dis- 
tintos degradados es de gran utilidad 
para comprender como se oscurece y 
aclara un color con la intervene ion 
del bianco y el negro. 

Entre los artistas profesionales las 
opiniones acerca del uso del negro 
estan divididas: algunos lo aborrecen 
y otros no podrian vivir sin el. 


Fig. 77. He aqui un ejemplo practi- 
co: un Paisaje de montana, pintado 
por Grau Carod (coleccidn particu¬ 
lar del artista), con la intervencion 
del bianco y el negro para aclarar u 
oscurecer ciertas tonalidades. 
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Fig. 78. Las mezclas son fruto de la 
experimentacion. Es necesario 
equivocarse much as veces para 
lograr an color. Incluso la casuali- 
dad representa an papel destacudo 
en esta husqueda cromdtica. 









MEZCLANDO 

LOS 

COLORES 


Mezclar correctamente los colores es sobre todo 
una cuestion de experiencia. Sin embargo, en el 
apartado que sigue le dare algunas indicaciones 
para que usted comprenda la «dinamica del 
juego», aprenda como mezclar cada uno de los 
colores y conozca las tendencias y diversidad de 
matices que adquieren, con un estudio detallado 
del tema. Todo esto se acompana de algunos 
consejos que le ayudaran a reducir el tiempo 
empleado en hacer pruebas y a invertirlo mejor. 
Seria bueno que usted tomara su paleta de colo¬ 
res, pinceles y bloc de dibujo, y llevara a la 
practica las mezclas que siguen, practicando 
con las ilustraciones de cada apartado. 









Muestrario de Mezclas 


Empecemos viendo un breve estudio 
de las mezclas entre los colores con- 
siderados de uso mas frecuente: rojo 
carmin, amarillo de cadmio, azul de 
cobalto y ocre. Por favor, observe las 
ilustraciones mientras lee los siguien- 
tes tcxtos: 

Carmin y azul de cobalto. Aqui 
vemos el resultado de mezclar estos 
dos colorcs y las distintas posibilida- 
des que pueden darse. Como pucdc 
ver, proporcionan una extensa gama 
dc violaceos, que se han obtenido 
mezclando ambos colores en distin¬ 
tas proporciones. Detectamos tam- 
bien la presencia de un tercer color en 
algunas dc las pruebas, como, por 
ejemplo, amarillo en la mancha del 
verde agrisado de la parte inferior, y 
bianco en el grupo de colores de la 
parte superior (fig. 79). 


Carmin y amarillo de cadmio. 

Ahora veamos el resultado de mez¬ 
clar dos colores calientes entre si. La 
mezcla de amarillo de cadmio y car¬ 
min da como resultado una gama 
completa de naranjas que van desde 
el mas amarillo hasta un rojo brillan- 
tc. Esta prueba muestra cual es la 
mejor mancra de calentar los amari- 
llos. En la parte inferior se ha anadi- 
do bianco a las mismas mezclas de la 
parte central, y asi se han obtenido un 
grupo de colores claros, calidos y con 
cierta tendencia pastel. Puede com- 
probar que, en la parte superior, la 
mezcla de amarillo mas carmin mas 
una punta de azul da lugar al verde 
oliva y sus derivados (fig. 80). 

Carmin y ocre. De las mezclas dc 
carmin y ocre deriva toda una gama 
de colores tierra muy interesantes. 


Podra constatar como pueden utili- 
zarse las tonalidades tierra para 
lograr una interesante gama de colo¬ 
res, desde el rosado hasta el ocre ver- 
duzco de la parte superior, que se ha 
logrado aiiadiendo una punta de azul 
a la mezcla dc carmin y ocre. En 
general, son mezclas mas oscuras que 
en el caso anterior, pero que propor¬ 
cionan tambien una sensacion de 
calidez. Si sc fija cn la parte central 
de la prueba de color podra identifi- 
car el color carne, de gran utilidad 
para figuras y rctratos. Se obtiene de 
la mezcla de ocre y bianco con una 
punta de carmin (fig. 81). 

Es importante estudiar y ejercitar las 
mezclas de colores de la manera que 
aqui les mostramos. Hay muchos 
artistas que utilizan cl color de mane¬ 
ra intuitiva y dan rienda suelta a sus 
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sentimientos. Es indiscutible que 
actuar de esta manera tambien es 
yalido, pero parece logico pensar 
que. si se estudian y se conocen las 
leyes del color, los resultados serian 
mucho mas satisfactorios. 


a. 



Fig. 79 (pag. anterior). 

De la mezcla de carmin y azul 
resultu una ganta de colores 
violdceos que pueden 
alterarse anadiendo un 
tercer color, como el 
amarillo o el bianco. 


Hg. 80. Vea las posibilidades 
cromuticas que ofrecen el carmin 
y el amarillo. Su mezcla da lugar a 
un amplio y variado abanico de 
colores calidos. 


Fig- 81. Pueden lograrse gran 
v °riedad de pardos mezclando car- 
min y ocre. El ocre es un color 
lm Prescindible en la paleta de todo 
urtista, pues sus posibilidades de 
'uezcla son enormes. 
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dComo se Aclaran u Oscurecen los Colores? 


Es importante saber que un color 
claro no se logra unicamente al mez- 
clar ese color con bianco, y que un 
color oscuro no es consecuencia de 
una mezcla en la que interviene el 
color negro. La palcta de un pintor 
tiene otros colores que permitcn tam- 
bien modificar la luminosidad de un 
color, con una riqucza de maticcs 
infinita. De hecho, despues de practi- 
car y expcrimentar la mezcla de colo- 
rcs, dcscubrira que cl bianco y el ne¬ 
gro no son imprescindibles. Puedc 
combinar una amplia gama de oscu- 
ros mucho mas intercsanles, al mez- 
clar, por ejemplo, azules y marrones 
(fig. 82), rojos y verdes (fig. 83) o 
naranja y azul (fig. 84). Cualquiera 
de estas tres mezclas dan unos pardos 
oscuros mucho mas agradables a la 
vista que los que resultan de oscure- 
cer el color con negro. Por ejemplo, 
si dcsea oscureccr un azul tiene 
varias posibilidades: si le afiade car- 
min presentara una tendencia viola- 
cea, y si le afiade un ticrra sombra 
tostada presentara un matiz muy cer- 
cano al negro. 
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En cuanto al bianco, es convcniente 
recordar que aclarar no sicmpre sig- 
nifica anadir bianco a una mezcla. El 
uso del bianco es peligroso porque, 
ademas de aclarar, agrisa. La mayor 
dificultad en la pintura es conseguir 
limitar al minimo posible el uso del 
color bianco. Existen varias posibili¬ 
dades: una de ellas es diluir aun mas 
la pintura, aclarar la mezcla no con 
bianco, sino con diluyente (fig. 87), 
que sera agua en el caso de que se 
trate de acuarela, o disolvente si es 
oleo. Asi, cuanto menos concentrada 


Figs. 82, 83 y 84. Existen muchas 
man eras cie oscurecer los colores. 
He aqui tres ejemplos: la mezcla de 
azul v marron produce un marron 
o un azul mas intenso segun la pro- 
porcion de la mezcla (fig. 82); el 
rojo y el verde dan lugar a un 
marron muy oscuro, cercano al 
negro (fig. 83); finalmente, el 
naranja puede oscurecerse tambien 
con azul, dando como resultado un 
marron medio (fig. 84). 

Fig. 85. En color negro es la fusion 
de los tres colores bdsicos, por lo 
que no es necesario que usted tenga 
negro en su palcta, ya que puede 
obtenerlo siempre que lo desee. 
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esta la pintura, mas se transparentara 
el bianco del soportc. Otra posibili- 
dad es utilizar colores mas claros, por 
ejemplo, cn el caso de un verdc o un 
rojo puede servir un amarillo, o un 
azul celeste si se trata de un violeta 
(fig. 86). La ultima de las opcioncs 
propucstas es tratar de aclarar los 
colores con matices de la misma 
gama cromatica, es decir, un azul 
Ultramar o un anil puede aclararse 
con azul cian o azul de cobalto (fig. 
88). Todas estas indicaciones sirven 
para que usted utilicc cl color bianco 
con prudencia, sin abusos: de lo con- 
trario, la obra podria quedar «harino- 
sa», es decir, demasiado contaminada 
de bianco. 




Fig. 89. Como muestra, vea este 
Bosque, pintado por Grau Carod 
(coleccion particular del artista) sin 
intervencion alguna del bianco y el 
negro. Todos los colores se han 
aclarado u oscurecido mediante las 
tecnicas descritas en este capitulo. 
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Figs. 86, 87y 88. Un color se puede 
aclarar de tres maneras: con otro 
color mas claro pero de otra gama 
(como, por ejemplo, si se ahade 
amarillo a un verde o a un rojo, 
fig. 86); aclarando la pintura con 
un diluyente, bien sea aguarrds o 
agua (fig. 87); o mezclando el color 
con otro mas claro de la misma 
gama (en este caso el azul Ultramar 
se ha aclarado con un azul cian, 
fig. 88). 
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Las Gamas Armonicas 



Figs. 90, 91 y 92. Las condiciones 
atmosfericas son las principales 
causantes de la armonizacion cro- 
mdtica de un paisaje: si el cielo esta 
nublado, la obra presentard ana 
armonizacion de colores mas grises 
(fig. 90), en un paisaje nevado exis- 
tird una preponderance de matices 
azulados y violaceos (fig. 91), rnien- 
tras que las puestas de sol infunden 
colores anaranjados en las facha- 
das de los edificios (fig. 92). 


La armoni'a cs la doctrina de los acor- 
des y, por extension, tambien de los 
valores melodicos de los colores. 
Regula la consonancia entre los colo¬ 
res que integran una obra pictorica y 
cs imprescindible en ella: todos los 
colorcs de una composicion dcbcn 
eneajar dcntro dc un todo unificado 
para que se relacioncn entre si. 
Micntras que el contraste acentua la 
expresividad del tema, la armoni'a 
resulta agradable y tranquila para la 
mirada del espectador. 

Exislcn dos maneras basicas de 
armonizar una obra: 

— Mediante la armonia de matices 

(fig, 93), o combinando colores que 
se encuentran en la misma scccion 
del espectro cromatico, como por 
ejemplo la gama de colores verdes, 
los anaranjados y marrones... 
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— Mediante la armoni'a del domi- 
nante, es decir, aquella combinacion 
de colores que se encuentra sujcta a 
uno dc ellos, el que domina en la 
composicion por cncima de los 
demas. Un ejemplo de esta armonia 


es la pintura de una puesta de sol, 
dondc predominan los colores ana¬ 
ranjados (fig. 95). Basta con aiiadir 
pequenas cantidades de los otros 
colorcs al color basico o color predo- 
minante. 


Fig. 93 (pag. siguiente). La puerta 
en Lane, de Lawrence Gowing 
(Royal Academy of Arts de 
Londres). He aqui un claro ejemplo 
de armonia de matices. La obra sc 
ha construido con la combinacion 
de distintos tonos de un solo color, 
en este caso el verde. 
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Si no tiene la suficientc experiencia, no adopte el 
metodo de trabajar una pequena parte hasta que este 
acabada y despues continuar pintando otra, porque el 
resultado sera una obra discordante y confusa, en la 
que ningun color tendra relacion con los demas. 
Procure trabajar en conjunto, todas y cada una de las 
zonas al mismo tiempo, procurando mover constante- 
mente el pincel y la mirada por toda la supcrficie del 
cuadro, valorando y comparando una mczcla con otra, 
un color con olro. Dc esta forma, su obra se desarro- 
llara hasta aparecer finalmcntc como un conjunto 
homogeneo perfectamentc armonico. 

Con ello, no pretendo decir que el choque o repulsion 
entre colores este prohibido. Al contrario, cs una 
herramienta preciosa para el artista que desea hacer 
una declaracion articulada en terminos cromaticos. 
Una combinacion armonica tambien puede animarse 
mediante la introduccion de toques intensos de colores 
complementarios. Por ejcmplo, un pequeno toque dc 
rojo o amarillo en una marina azulada le anadira brio. 
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Fig. 94. Puesta de sol en Pals, de 
Miquel Roig (coleccion particular). 
En esta obra el cielo se torna viole- 
ta y las casas presentan una domi- 
nante anaranjada causada por la 
luz de! ocaso. 

Fig. 95. La playa, de Eliseo 
Meifren (coleccion particular) se 
encuentra dominuda por una ganta 
de colores frios. El azul del ugua 
tambien se encuentra presente en la 
arena en forma de pequehas man- 
chas agrisadas, resultado de mez- 
clar ocre con azul de cobalto. 
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Gama Armonica de Colores Calidos 


Los colores calidos son aquellos que 
presentan las maximas longitudes de 
onda en el espectro luminoso. 
Cuando hablamos de colores calidos 
nos referimos al valor emocional que 
transmitc cl color y que se traduce en 
una reaccion subjetiva que produce 
una sensacion de temperatura. Se ca- 
racterizan por ofrecer una dominante 
de color rojo, que se considera como 
el color que ofrecc mayor calidez. No 
en vano, en numerosas especies de 
animales entre las que incluimos cl 
hombre, el color rojo acclcra el ritmo 
cardiaco y causa una descarga de 
adrenalina. 

Los colores calidos son: 


Verde-amarillo 

Amarillo 

Naranja 

Rojo 

Carmin 

Purpura 

Violeta. 

Por lo tanto, la gama de colorcs cali¬ 
dos se compone de todas las mezclas 
posibles entre los colores que acaba- 
mos de citar, con o sin el bianco, 
incluyendo los colores tierra. Ahora 
bien, pintar con una gama de colores 
calidos no significa pintar solo con 
estos colores. Tambicn pueden in- 
cluirse otros, siempre y cuando predo- 


mine el dominio de los colorcs calidos 
mencionados. Hay colores que por sus 
caractcristicas pueden llamarse de 
transition: el violeta y el verde amari- 
llo. Estos pueden posicionarsc tanto 
en la gama de colores calidos como en 
la de colores frios, dependiendo, en 
gran medida, de como se yuxtaponen 
al scr mezclados. 



Fig. 96. La gama de colo¬ 
res calidos se compone 
de rojos, amarillos y sus 
derivados. Los verdes o 
violetas pueden presentar 
cierta tendencia cdlida 
dependiendo de la canti- 
dad de color rojo o ama- 
rillo que presenta la mez- 
cla en detrimento del 
otro color, el azul. 



Fig. 97 (pag. siguiente). 
He aqui una obra pinta¬ 
do con una gama armo- 
nica de colores calidos: 
Retrato de Gertrude 
Stein, de Pablo Ruiz 
Picasso (Museo 
Metropolitano de Arte de 
A ueva York). Vea como 
en la composicion domi- 
nan los colores rojos, 
rosados, un poco ocres 
y pardos. 
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Gama Armonica de Colores Frios 


Los colores frios se encuentran en la 
parte del espectro correspondiente a 
las longitudes de onda minimas. Se 
identifican con sensaciones de tem¬ 
perature opuestas a las de los colores 
calidos. La relacion de colores frios 
representados en la rueda cromatica 
adjunta es la siguiente: 

Verde-amarillo 

Verde 

Verde esmeralda 
Azul cian 
Azul cobalto 
Azul intenso 
Violeta. 


En la practica, la gama de colores 
frios esta constituida por la mezcla de 
los colores aqui nombrados, con o sin 
la incorporation de bianco. Observe 
la paleta de colores frios que aparece 
reproducida en la presente pagina. 
Vera que, mientras en la gama croma¬ 
tica de los colores calidos el rojo era 
el color basico, en la gama cromatica 
de colores frios este papel lo desem- 
pena, basicamente, el color azul. 
Como ocurre en la gama anterior, pin- 
tar con estos colores frios, no excluye 
el uso de rojos, amarillos, Sienas, 
ocres, carmines... siempre y cuando el 
cuadro presente una gama armonica 


de colores frios. Los colores, segun 
sean calidos o frios, actuan directa- 
mente sobre el sentimiento. Si los 
colores calidos transmiten aproxima- 
cidn, vivacidad y energia, los colores 
frios expresan arrobamiento, distan- 
ciamiento, atmosfera y transfigura¬ 
tion. La lejania en un paisaje conve¬ 
ne mas colores frios que la cercania. 
Como complemento de estas ense- 
iianzas estudie el muestrario adjunto 
de colores frios que ilustran estas 
paginas. 



Fig. 98. Vea junto a estas tineas la gama cromatica de colores frios, siempre en torno a los colores azules, verdes y 
violetas. Transmiten una sensacion termica opuesta a la gama armonica de colores calidos de la pagina anterior. 
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Hg- 99. Madame Monet leyendo, de Auguste Renoir (Museo Gulbenkian de Lisboa). Los colores dominantes en esta 
°bru se encuentran dentro de la gama armonica de colores frios. Sin embargo, este Itecho no priva a la ohra de la 
presencia de pequenas pinceladas de colores calidos, como es el caso de la mancha rojiza del hrazo. 
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Gama Armonica de Colores Quebrados 




La gama acromatica de colores que¬ 
brados es la resultante de mezclar entre 
si y en partes desiguales dos colores 
complementarios con la intervencion 
del bianco. Se recomienda que los 
colores se mezclen en cantidades com- 
pletamente diferentes para conseguir 
colores quebrados mas limpios y defi- 
nidos de color, o sea, menos grises. 
Mcdiante la quiebra de los colores 
calidos y frios obtenemos una gran 
cantidad de marrones, verdes y agrisa- 
dos. Todos los colores tierra son que¬ 
brados. Por lo tanto, un tierra anadido 
a cualquier otro color dara como resul- 
tado otro color quebrado. 

La mezcla entre colores estandar se 
puede realizar dc manera que produz- 
can mezclas complementarias que 
puedan combinarse entre si y a las que 
despues puedan anadirse diferentes 
cantidades de blancos. Los colorcs 


quebrados no poseen un lugar especi- 
fico en el circulo cromatico, sino que 
son derivaciones de este. Si se entur- 
bian los colores del circulo cromatico 
se consiguen colores quebrados. Por 
eso, una gama de colores quebrados 
puede presentar una tendencia calida o 
una tendencia fh'a, segun exista un pre- 
dominio de rojos, ocres y Sienas, o 
bien de azules, verdes, violetas y 
caquis, en el colorido general de la 
obra. 

Esta gama ha sido y sigue siendo usada 
por muchos artistas considerados valo- 
ristas con excelentcs resultados. Sin 
embargo, trabajar con una gama dc 
colores quebrados requiere al artista 
aficionado familiarizarse previamente 
con cl empleo de los colorcs comple- 
mentarios y con las mezclas de colorcs 
que actuan como complementarios. 

Y a proposito de mezclas, <,quc tal si 


usted probara a mezclar los colores 
hasta lograr un muestrario de quebra¬ 
dos igual o parecido al que figura en la 
parte inferior de esta pagina? 

Fig. 100. Vea en esta imagen una 
muestra de colores quebrados 
sucios. Algunos ofrecen una ten¬ 
dencia calida; otros, una tendencia 
frta, ya que los colores quebrados 
pueden elegir cualquiera de estas 
gamas ter micas. 

Fig. 101 (pag. siguiente). La prdeti- 
ca de la paleta de colores permite 
lograr obras con coloridos tan 
excepcionalmente armoniosos como 
el de esta obra, que se encuentra 
llena de las sutilezas que proporcio- 
na la gama de colores quebrados. 
Perfil de muchacha, de John Gwen 
(National Museum of Wales). 
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EJERCICIOS 

PRACTICOS 


Estas paginas reunen diversos ejercicios 
practicos realizados paso a paso por artistas 
profesionales. Se trata ahora de que usted 
aprenda trabajando, de que practique las 
mezclas de colores con pintura a la acuarela 
y al oleo, teniendo en cuenta 
las particularidades de cada procedimiento y 
los consejos e indicaciones apuntados en la 
parte teorica. Le recomiendo que realice los 
ejercicios siguientes dejandose guiar por el 
artista y las notas a pie de foto, que pretenden 
ser un texto didactico y comprensible para 
que usted pueda seguir fielmente la evolucion 
de cada paso. Como vera, para algunos de los 
ejercicios propuestos le proporcionaremos 
unas hojas con unas pautas-guia impresas que 
le facilitaran el trabajo. Le invito a que de la 
vuelta a la hoja y empiece dedicando a cada 
ejercicio el tiempo necesario. 


Pintando una Escena con Grisalla 

El paso a paso que inaugura nuestro 
apartado de ejercicios practicos ha 
sido realizado por el ilustrador y acua- 
relista Josep Antoni Domingo, que 
nos ayudara a pintar a la acuarela un 
modelo arquitectonico con dos figu¬ 
res (fig. 102) mediante la tecnica de la 
grisalla. El ejercicio tiene como obje- 
tivo que usted domine las gradaciones 
tonales, practicando la primera mez- 
cla basica de colores, el bianco y el 
negro, es decir, los claros y los oscu- 
ros. Para ello sera suficiente un tubo 
de pintura de color negro, ya que, 
como usted sabe, en la acuarela el 
color bianco es el del papel. 

Para pintar una obra de estas caracte- 
risticas, tan importante como mezclar 
correctamente los colores es saber tra- 
ducir el modelo original en matices de 
bianco y negro. Si usted ve que tiene 
problemas en este aspecto, le aconse- 
jo que haga una copia en bianco y 
negro del modelo para poder apreciar 
mejor las diferencias de tono y los 
contrastes de luz y sombre (fig. 103). 

Empiece con un dibujo del modelo 
preciso y detallado que le ayudc a 
resolver todas las formas. Para ello 
puede utilizar un lapiz 2B, tal y como 
lo ha hecho el artista. Esta fase es fun¬ 
damental para lograr el parecido, y 
mas si existen figures o adornos 
arquitectonicos que dificulten la com- 
prension (fig. 104). A continuation, 
aplique un primer tono, el primer gri- 
sado, sobre el dibujo, de manera que 
la obra ofrezca la primera valoracion 
de grises. El grisado deber ser claro y 
transparente, y las posteriores aguadas 
planas y poco contrastadas (fig. 105). 

Cuando esta primera aguada haya 
secado, ya puede usted pintar una 
segunda de un tono mas oscuro, 
teniendo en cuenta los diferentes 
colores existentes en el modelo. 

Oscurezca la sombre de debajo de la 
comisa, anada nuevos detalles a las 
esculturas, seiiale los peldanos de 
los escalones y pinte la silueta de 
los ladrillos que estan a ambos lados 
de la puerta (fig. 106). 

Fig. 105. La primera aguada deberia 
ser suave y uniforme, _y situar las 
zonas mas sombrias del modelo. 
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Fig. 102. El modelo es el porta! de 
un palacete renacentista frances 
con dos figuras que aparecen 
posando en attitudes distintas. 

Fig. 103. En el caso que tenga pro¬ 
blemas para traducir correctamente 
los colores del modelo real, puede 
ayudarse con una huena fotocopia 
en bianco y negro. 

Fig. 104. Un motivo tan complejo 
como este requiere un minucioso 
y detallado dibujo, que recoja 
tanto !a pose de los personajes 
como los ornamentos y motivos 
arquitectonicos. 
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CONSEJOS 

- En trabajos que requieran cicr- 
ta meticulosidad, como este, no 
pinte sobre hiimedo: antes de 
aplicar un nuevo lavado deje 
secar la aguada anterior. 

- Existe la posibilidad de retocar 
pequenas imperfecciones abrien- 
do blancos con el cutter o perfi- 
lando con el lapiz. 

































EJERCICIOS PRACTICOS 




es dccir, es mas clara en la parte 
superior y mas oscura a medida que 
se desciende por ella. Resuelva tam- 
bien la cazadora de cuero del pcrso- 
naje sentado. Para ello, bastara con 
aplicar primero una aguada gris uni¬ 
forme y luego, con un negro intenso, 
scfialar las sombras dejando espacios 
por dondc respire la aguada anterior. 
Todo ello contribuira a recrear la tex- 
tura de la piel, los rcflcjos de la luz 
sobre la superficie lisa y satinada del 
cuero (fig. 107). 

Espere unos instantes a que sequen 
las aguadas y coja un pinccl mas 
pequeno para terminar de resolver los 
detalles. Trabaje ahora los rasgos 
faciales de los personajes. No cs 
necesario ser demasiado preciso, bas¬ 
tara con senalar corrcctamcnte la 
forma y situacion de cada uno dc los 
elementos del rostro: ojos, nariz, 
boca... 

Detalle ahora los pliegues y las arru- 
gas del abrigo de la chica de la 
izquierda con cscasamcntc dos valo- 
rcs. Con una paletina ancha y agua¬ 
das muy diluidas oscurezca el rellano 
de los escalones y cl friso del dintel 
de la puerta. Retome el pinccl peque¬ 
no para detallar aun mas el conjunto 
escultorico. 

Como puede ver, hasta ahora esta 
obra en grisalla no se ha resuelto por 
partes, sino a partir del procedimien- 
to de superponcr vcladuras que han 
ido intensificando su tono a medida 
que la obra avanzaba, hasta llegar al 
cstado final (fig. 108). La obra termi- 
nada presenta ya un contrasle mas 
acusado que en fases anteriores y un 
detalle mas minucioso. Es importan- 
te aprendcr a resolver la grisalla con 
cierta soltura, dominar primero las 
tonalidades de un solo color antes dc 
empezar a mezclarlo con otros. 

Fig. 109. He aqui la paleta utilizada 
por el artista. Solo contiene un 
color, el negro, con el que, al traba- 
jar a modo de veladuras sobre la 
superficie del papel, puede obtener- 
se cualquier matiz, desde el bianco 
mas puro al negro mas intenso. 


color y resuelva ahora la parte som- 
bria de las figures cscultoricas y la 
ornamentation vegetal dc la parte 
superior dc la puerta. Detalle los plie¬ 
gues de los ropajes, los rasgos facia¬ 
les y los angelotes del dintel. Esto 
dare mayor sensation de volumcn al 
conjunto. Observe que la puerta pre¬ 
senta claramcntc un degradado tonal, 
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Fig. 106. A medida que se avanza se 
anaden nuevos valores que van 
aportando nueva informacion sobre 
la iluminacion del modelo. 

Fig. 107. En este estadoya puede 
caracterizar a las dos figuras y tra- 
bajar minuciosamente los detalles 
con un pincel pequeno. 


Fig. 108. El resultado final es esta 
excelente grisalla pintado por Josep 
Antoni Domingo, donde las grada- 
ciones tonales describen elfabuloso 
efecto de luces y sombras sobre la 
J'achada del palacete. 
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Pintando un Paisaje con la Tecnica Divisionista 


Este cs un ejercicio que el artista 
Grau Carod ha trabajado con la tecni¬ 
ca del divisionismo, tambien conoci- 
da como tecnica puntillista, que con- 
siste en aplicar la pintura con cortas 
pinceladas de colores brillantes y sin 
mezclar. A pesar de haber sido pinta¬ 
do a la acuarela tambien puede lle- 
varse a cabo con guache u oleo y 
obtener identicos resultados. En estc 
aspccto, usted decide. La mezcla 
optica de los colores tienc lugar en la 
superficie de la obra, y no en la palc- 
ta del pintor. La gama de colorcs que 
utiliza cl artista es muy limitada: ver- 
de de cadmio, verde esmeralda, azul 
Ultramar, amarillo de cadmio, rojo de 
cadmio y carmin. El artista ha traba¬ 
jado a partir de estc bcllo modelo 
(fig. 110) que refleja un rincon de la 
Costa Brava, en el noreste del litoral 
mediterraneo espanol. 

Lc aconsejo que se sirva de la pauta- 
guia numero 37 para realizar este paso 
a paso. O. si lo prefiere, empiece por 
dibujar cl modelo a lapiz. No hace 
falta demasiada exactitud, solo debera 
tener cuidado al representar la pita, la 
planta que aparece en el primer ter- 
mino (fig. 111). Coja ahora un pincel 
pequcfio v aplique pcquenos toques 
de color opaco en la superficie del 
cuadro. Empiece primero por el ciclo, 
que cubrira parcialmente con un pun- 
teado compuesto de tonos rosados, 
rojos y azul-violaccos en la parte 
superior, como pretendiendo crear un 
degradado tonal. Continue 
descendicndo por la obra, 
cubricndo de amarillo de cad¬ 
mio las zonas que van a reci- 
bir mas luz (fig. 112). 

Para pin tar el mar, aplique 
unos primeros toques de co¬ 
lor azul Ultramar y rosado en 
cl agua. Haga lo propio con 
amarillo, verde y azul ultra- 
mar para dar cuerpo a la 
h'nea de costa, que aparece 
cubierta de vegetacion en el 
termino mas alejado. Agre- 
gue rojo de cadmio en los 
acantilados ccrcanos y en la 
pita (fig. 113). 


Como puede ver, Grau Ca¬ 
rod esta trabajando todo el 
cuadro al mismo tiempo, en 
lugar de ir tratando cada vez 
una parte. El artista mezcla 
un color, aplica unos cuantos 
puntos y luego pasa a otra 
zona del cuadro. De este 
modo, los mismos tonos 
rosados y el azul del cielo se 
vuelven a utilizar, aunque en 
otra proportion, para pintar 
la superficie del mar. Esto 
asegura la unidad y la armo- 
nia de la obra (fig. 114). 

Los colores contiguos solo 
se mezclan en el ojo cuando 
el espectador se aleja, por lo 
que es aconsejable observar 
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Fig. 110. El modelo es un hello rincon vir- 
gen de la Costa Brava, con sus acantilados 
y calas rocosas. 

Fig. III. El artista procedeprimero a reali¬ 
zar un boceto que pueda servirle de guia en 
el desarrollo de la pintura. 

Fig. 112. Seguidamente coge un pincel 
pequeho y empieza a aplicar densos y ner- 
viosos punteados. 

Fig. 113. En un primer momento la ohra 
aparece poco precisa, cubierta de puntos 
sin aparente sentido. 
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CONSEJOS 

- A voces es necesario exagerar 
o rebajar los colores y las for¬ 
mas. con objeto de que la obra 
tenga unidad. 

Como el metodo es muy labo- 
rioso, es mejor que no pinte un 
cuadro de gran tamafio: un table- 
ro de unos 50 cm de alto sera 
suficiente. 


Fig. 114. Los puntos debcn dejar un 
espacio entre si para permitir que 
el bianco del papel transpire >’ de 
mayor luminosidud al conjunto. 


Hg. 115. Al cabo de una hora de 
trahajo la obra presenta este aspec- 
to. La sucesion de puntos ya deja 
entrever las formas y juegos cromd- 
ticos de la obra. 



la obra a una distancia de un par de 
metros para valorar los resultados y 
la evolucion del cuadro. 

Pintar tiene un ritmo natural que con- 
lleva la constante comprobacion de 
como avanza la obra. Para elaborar el 
primer termino extienda un manto de 
colores rojizos y anaranjados, puesto 
que los colores calidos tienden a acer- 
car el piano pictorico micntras que 
los frlos dan mayor sensacion de ale- 
jamiento del espectador (fig. 115). 
Construya los tonos oscuros con azul 
de Prusia y verde esmeralda, y abri- 
llantc algunos con amarillo. Agregue 
toques de rojo de cadmio en las zonas 
iluminadas para dar mayor ealidez. 
Observe los pequenos toques de color 
con pinceladas superpuestas que se 
han aplicado en la base dc la planta, 
para permitir que esta contraste con 
el color dc fondo. Como puede ver, el 
artista ha respetado grandcs cspacios 
blancos en el agua para simular el 
reflejo del sol sobre su superficie. No 
caiga en el error dc intentar cubrir 

116 


Fig. 116. La yuxtaposicidn 
de puntos da lugar a la mez- 
cla optica de colores sobre 
la superficie del papeL 


Fig. 117. El trahajar con 
colores limpios y puros per- 
ntite que las obras punti- 
Ilistas gocen de una extra- 
ordinaria luminosidad y un 
efecto cromdtico estridente. 


por completo el bianco del papel; este 
tambien debejugar un papel destaca- 
do en la obra. Permita que transpire 
por entre los puntos para dar mayor 
luminosidad a determinadas zonas 
(fig. 116). 

Ya en este estado, el conjunto de la 
obra, vista a cierta distancia, transmi¬ 
te los intensos destellos cromaticos 
que dan lugar a una resplandeciente y 
vivaz marina. El artista ha dado ma¬ 
yor densidad al primer termino para 
permitir que se diferencie de los ter- 
minos mas alejados, y lo ha hecho 
combinando azulcs, naranjas, rojos y 
amarillos en la base de la pita. Las 
hojas se han resuelto finalmente utili- 
zando un color amarillcnto con cicrta 
tendencia verdusca. En algunas par¬ 
tes el artista ha perfilado la silueta de 
las largas hojas con puntos azules o 
rojos, dependiendo del color dc fon¬ 
do (fig. 117). Haga usted lo mismo. 
Ahora solo queda ccharle una ultima 
ojeada y, si el resultado es satisfacto- 
rio, dar por concluido el ejercicio. 
Para operar con colores tan atrevidos 
mediante el procedimiento del divi- 
sionismo se necesita un sentido del 
color bien desarrollado. Pero no se 
deje intimidar, aventuresc a realizar 
combinaciones y supcrposicioncs, y 
comprobara que el puntillismo es una 
tecnica muy facil y muy agradecida. 
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Pintando un Rincon Marinero con Dos Colores 
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Fig. 119. Como es 
habitual, lo pri- 
mero es el encaje 
de las formas del 
modelo. Un huen 
dibit jo preliminar 
significa tener 
ganada una parte 
importante del 
resultado final de 
la obra. 


Fig. 120. Cuando pinte embarcaciones 
en espacios intimos como este, asegii- 
rese de que esten bien dibujadas. Aqui 
la embarcacion presenta una compo- 
sicion interesante que rompe la li'nea 
entre la luzy la sombra. 

Fig. 121. Mediante aguadas irregu- 
lares de intensidad media, el artista 
pinta los troncos de los drboles, 
teniendo en cuenta que los cambios 
de luz alteran de forma notable el 
aspecto de un arbol y la rugosidad 
o textura de su troneo. 
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Vamos ahora a rcalizar un ejercicio 
mas complicado que el anterior y quo 
requiere un alto grado de atencion y 
concentration. Pintaremos un motivo 
marinero utilizando una paleta com- 
puesta exclusivamente por azul ultra- 
mar y ticrra Siena. Para ello conta- 
mos con la colaboracion del dibujan- 
tc, pintor y escultor Franccsc Mas. El 
modelo consiste en un bello rincon 
con una barca que destaca sobrc un 
fondo de vegetation y barracas de 
Pescadores (fig. 118). 

Esta obra, que solo puede realizarse 
con la combination de dos colorcs, 
reclama toda la habilidad y la inven- 
tiva del artista, pues este tiene que 
basarse en la observation minuciosa 
y exhausliva, prescindiendo de cual- 
quier idea previa. 

Empecemos. Coja un lapiz del nume- 
ro 2 para csbozar los objetos que 
componcn el motivo. Si lo desea, 
trace algunas lineas cstructurales 
para dibujar mas 
facilmentc las formas 
elipticas de la embar¬ 
cacion, que se presen¬ 
ta en escorzo (fig. 

119). Este dibujo 
puede usted encon- 
trarlo en la pauta-guia 
numero 38. Por favor, 
tomela y rcalice el 
ejercicio siguiendo 
las indicaciones que 
van a continuation. 

Utilice unas primeras 
aguadas grisaceas (azul Ultramar con 
una punta de Siena) para manchar el 
motivo. Los lavados iniciales no deben 
inundarse de agua, solo debe utilizar la 
suficientc para estar seguro que las 
pinccladas salen faciles y Duidas, pero 
tambicn controladas (fig. 120). 

Siga completando los tonos anadien- 
do nuevos grisados, resultantes de 
mczclar tierra Siena con una punta de 
azul, lo justo para embrutecer cl 
color. Pinte de este modo los troncos 
de los arboles y las puertas de las 
barracas, y anada un suave lavado 
transparente en la base de la embar¬ 
cacion (fig. 121). 


Fig. 118. El artista ha 
escogido un rincon 
con marcado caracter 
marinero para llevar 
a caho este ejercicio 
de pintura con dos 
colores. 
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EJERCICIOS PRACTICOS 





Pinte sobre humedo el suclo empe- 
drado. procurando rcsolverlo escasa- 
mente con dos tonalidades. Proyectc 
la sombra del arbol que aparecc aisla- 
do a la izquierda con una mezcla de 
colores azulada, y tambien la de 
aquel que se encuentra en un segundo 
termino. Con colores mas densos, 


que presenten mayor proportion de 
Siena, pinte las ffanjas de pintura que 
decoran el casco de la embarcacion 
(fig. 122). No tenga prisa en comple- 
tar la obra, es importante que man- 
tenga el cuadro tan translucido como 
le sea posible. Avance de lo claro a lo 
oscuro. En este estado usted deberia 
dccidir las zonas que dejara 
en bianco y no tocara hasta el 
final de la obra, como por 
ejemplo, la parte soleada de 
la embarcacion, la fachada 
de las barracas y algunos 
reflejos en los troncos de los 
arboles. 

A partir de ahora, la mezcla 
de los colores y la busqueda 
del tono adecuado deberian 
ser un ejercicio de precision. 
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Fig- 122. En estas primeras fuses es 
importante saber simplijicar las 
formas y los tonos. Ya iremos ana- 
diendo nuevos detallesy valores a 
medida que avanza la obra. 

Pig. 123. Podemos decir que en esta 
fase el artista ha dejado resuelta la 
primera valoracion y ha decidido 
los blancos del papel que va a 
reservar hasta el final. 


Por eso le aconsejo que disponga a 
su lado, al igual que el artista, de un 
papel de pruebas dondc verificar la 
muestra que ha obtenido en la paleta 
(fig. 125). 

En una fase inicial es importante pin- 
tar las primeras capas de color exage- 
rando los tonos, es decir, sombras mas 
azuladas y lavados de color Siena mas 
limpios. No mezcle de buenas a pri¬ 
meras los colores, vaya haciendolo a 
medida que avanza la obra, cuando 
haya adquirido mas confianza, y vera 
como la mezcla saldra por si sola. El 
cuadro, poco a poco, ira cogiendo 
tonos mas grisaceos y la diferencia 
entre las zonas pintadas con tonos 
azules y Siena sera mas gradual, 
menos escalonada. A modo de ejem- 
plo, le recomiendo que compare este 
paso (fig. 123) con el estado final, asi 
comprcndcra lo que le digo. 

Por lo tanto, trabajc la pintura con 
soltura, ajustando los tonos para que 
creen el volumen de los objetos. 
Aplique un segundo lavado en la 
puerta de la barraca del fondo, con 
Siena embrutecido con una pizca de 
azul, y detalle a la vez otras obertu- 
ras, ventanas y claraboyas de las 
fachadas (fig. 124). Trate las casas 
como si fueran formas simples y pla- 
nas (cuadrados, rectangulos...). Con 
un pincel pequeno vuelva a los arbo¬ 
les y vaya precisando la textura de los 
troncos. Superponga suaves manchas 
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Fig. 125. Conviene siem- 
pre tener a mano un papel de 
pruebas para comprobar el 
resultado de la mezcla 
antes de aplicar la 
pintura en la obra. 
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Fig. 124. La yuxtaposicion 
de pinceladas cortas reali- 
zadas con un pincel media- 
no permite al artista recre- 
ar la textura propia de un 
suelo compuesto por guija- 
rros redondeados. 


























de color Siena de intensidad intermedia sobre el gris azulado del 
suelo, para describir mejor cl pavimento empedrado. 

Como puede ver, el cuadro avanza lentamente, y la forma se cons- 
truye con una combinacion de lineas y finos lavados. Prosiga desta- 
cando las partes mas sobresalientes con lavados mas intensos. Para 
ello, vaya incrementando progresivamente la proportion de azul en 
la mezcla y reduciendo la cantidad de agua empleada (fig. 126). 

El primer piano se ha ido oscureciendo progresivamente y ha 
ganado en detallc y concretion. Para obtener colores mas fuertes 
en las lineas y el perfil de los clementos del primer piano, existe la 
posibilidad de insistir sobre ellas cuando aun los colores esten 
humedos, hasta conseguir la suficiente oscuridad e intensidad (fig. 
127). En este sentido, compruebe que la forma de la embarcacion 
se presenta clara y definida gracias a las aguadas oscuras que per- 
filan su silueta. El dominio del con- 127 
traste es fundamental para destacar 
los clementos del cuadro. 

Utilice la transparencia de la pintura 
para terminar de definir el suelo y la 
vegetation de los arboles, superpo- 
niendo lavados de distintos colores 
hasta dar lugar a esa amalgama de 
manchas irregulares que Simula un 
suelo empedrado, o una densa acu- 
mulacion de hojas a cierta distancia. 

El efecto final se consigue mediante 
el constante control de las lineas y las 
formas, es decir, extendiendo lavados 
sobre las lineas y volviendo a dibujar 
con un pincel pequeno cl perfil de la 
embarcacion, el tronco de los arboles 
y las puertas de las barracas de Pes¬ 
cadores (fig. 128). 

Dctcngase a observar la obra con mas 
frecuencia conforme se acerca al 
final y decida cntonces los ultimos 
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CONSEJOS 

- Trate siempre el cuadro en su 
conjunto, trabajando todas las 
partes al mismo tiempo. 

- No se limite a mezclar los 
colores entre si en distintas pro- 
porciones. Altere tambien la 
densidad de los lavados para dar 
contraste tonal al primer piano, 
en oposicion de un segundo ter- 
mino mas diluido y con colores 
mas suaves. 

- Piense antes de dar cada paso. 
Evite las manchas y los reilenos 
indiscriminados. 



Fig. 128. Nos acercamos a la fuse 
final Aqut es importante ajustar el 
modelado, la forma y las tineas que 
definen cada elemento. 


Fig. 126. Poco a poco 
los colores van adoptan- 
do una consistencia 
mas grisdcea que da 
armonia y coherencia 
al conjunto de la obra. 

Fig. 127. Las sombras 
juegan un papel impor¬ 
tante para acentuar la 
impresion de luz solar. 

Si las sombras yuxta- 
puestas son oscuras, las 
zonas de sol aparecerdn 
mas intensas. 
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retoques, corao definir aim mas las 
losas del suelo o anadir los numeros 
de la matricula de la embarcacion. La 
limitadlsima gama de colores que sc 
ha utilizado para realizar este ejerci- 
cio, y con la quc se ha conscguido 
una rica variedad de tonos, dcmuestra 
la enormc versatilidad y las multiples 
posibilidades que ofrece la mezcla de 
dos tonalidades distintas. Sin embar¬ 
go, es posible quc ustcd haya tcnido 
probiemas para traducir los colores 
del modelo cn los tonos que ofrece la 
paleta. Una manera de simplificar el 
problema consiste en dividir los colo¬ 
ns en tonos calidos (cuya mezcla 
presentara mayor porcentaje de tierra 
Siena) y los frios (quc presentaran 


mayor tendencia azulada). Para lo- 
grar este resultado, que tanto nos 
recuerda al de una fotografia antigua, 
el sccreto es utilizar mcnor cantidad 
dc azul que de Siena. Debe tencr pre¬ 
sente la estructura tonal del conjunto 
para conseguir un equilibrio. Si 
emplcara demasiado azul, este descn- 
tonaria demasiado con los tonos par- 
dos que en algunas zonas presenta la 
composicion, y daria lugar a un con- 
traste entre colorcs complcmentarios 
no premeditado y que podria oscure- 
cer cl brillante resultado de la obra 
(fig. 129). Le aconsejo que trate de 
copiar este ejercicio y que procure 
obtener mediante la mezcla de estos 
dos colorcs (variando la proportion 


entre ambos, o diluyendo o espesan- 
do las aguadas) los mismos tonos 
que intervicncn en la obra pintada 
por Franccsc Mas. 


Fig. 129. Lino de los aspectos mas 
interesantes de esta pintura es la 
manera en que el caracter de una 
obra v sii atmbsfera pueden alterar- 
se con la iluminacidn. La intensa 
luz solar que penetra por entre los 
drholes crea maravillosos contras- 
tes con la frt'a oscuridad de las 
sombras y el resplandor que se 
refleja en las paredes de las barra- 
cas de Pescadores. 
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Pintando una Vista Urbana con Tres Colores 


En el siguiente paso a paso vamos a pintar con solo tres colores: el 
azul Ultramar, el rojo de cadmio y el amarillo de cadmio, equiva- 
lcntes, como usted sabe, a los tres colores primarios. Vealos cn el 
detalle de la paleta que ha utilizado el artista para el desarrollo del 
ejercicio (fig. 134). Con estos colores convenientemente mezcla- 
dos cntre si, en teoria se podrla obtener cualquier color existente 
(digo «en teoria» porque en la realidad no es asi: hay muchos colo¬ 
res que no pueden obtencrse con la combination de los tres prima¬ 
rios). El artista que hemos seleccionado para realizar este ejercicio 
es el pintor Carlant, que ha demostrado una especial scnsibilidad 
por cl color a lo largo de su trayectoria artistica. Vamos a tomar 
como modelo esta vista del rio Onyar en su paso por la ciudad de 
Girona (fig. 130). Para pintar este paso a paso necesitara usted la 
pauta-gula ntimero 39. 

Como en cualquier tema urbano que cxija cierto dominio de la 
pcrspectiva, el dibujo debc ser cuidadoso (fig. 131). El primer paso 
consiste en pintar el ciclo con aguadas irregularcs de azul Ultramar 
y carmin mezclados en proporciones desiguales. Dcjc cn bianco 
los cspacios corrcspondicntes a las 
nubes (fig. 132). Muchos artistas sue- 
len empczar pintado cl cielo, y des- 
cienden por el cuadro a medida que 
avanza la obra. 

Fig. 130. Esta vista de las casas del 
casco antiguo de Girona con el 
paso del rio Onyar es el modelo 
escogido por el artista. 

Fig. 131. El dibujo debe ser meticu- 
loso y concienzudo, pues proporcio- 
na una oportunidad para explotar 
la interaccion entre las formas geo- 
metricas y la pcrspectiva. 

Fig. 132. El cielo se pinta con 
aguadas irregulares que dan lugar 
a cumulos nebulosos por donde 
transpira el azul de! cielo. 

Fig. 133. Los colores de las facha- 
das (ocres, Sienas, violaceos...) 
proporcionan un poderoso sentido 
al espacio de la obra, otorgando 
profundidad al piano de! cuadro. 


Fig. 134. Esta es la 
paleta del artista, 
con los tres colores 
primarios. 
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Fig. 135. En 
este punto se 
ban cubierto los 
blancos del 
papel. De este 
modo se evitan 
errores causa- 
dos por los con- 
trastes simultd- 


neos. 
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Fig. 136. La manera de trabajar del 
artista se asemeja a la de los pinto- 
res al dleo: construye la obra pri- 
ntero con capas finas y luego con 
capas mas gruesas. 

Fig. 137. El artista inicio su trabajo 
con veladuras semitransparentes. 
Ahora es el momento de densificar 
la pintura para pintar las aperturas 
de los edificios y resolver algunos 
detalles lineales. 


Pase ahora a dar una primera capa a 
las fachadas de las casas que penden 
sobre el rio. Como puede ver, estas 
presentan colores disparcs: pardos, 
ocres, grises y azulados. Los pardos se 
logran combinando un poco de rojo, 
otro tanto de amarillo y apenas una 
punta de azul. Para obtener el ocre 
realice la misma operacion, aunque 
con mayor presencia de amarillo. Para 
el gris violaceo basta con mezclar en 
proporciones iguales rojo y azul y 
embrutecerlo con una punta de amari¬ 
llo. Como puede ver, el artista apenas 
ha detallado la forma de las casas. Sc 
ha limitado a extender aguadas unifor¬ 
mes, variando la for-ma y el color en 
cada una de las fachadas. Sin embar¬ 
go, si podemos apreciar cierta inten- 
cion volumetrica en las torres de las 
iglcsias del fondo (fig. 133). Haga 
usted lo mismo. Resuelva ahora la 
superficie del rio quo cruza mansa- 
mente la ciudad con una aguada de 
azul Ultramar algo embrutecida de 
amarillo; las franjas laterales en la 
zona mas anaranjada (que luego oscu- 
rcccremos), correspondicntc al reflejo 
de las fachadas sobre el agua, con rojo 
y amarillo, y la franja violeta de la 
parte sombreada de la orilla derecha 
(fig. 135) con azul y rojo. Mezcle 
entre si los tres colorcs para obtener 
ese violeta tan intenso que se observa 
en la base de las casas de la derecha. 
Extienda nuevas aguadas de color 
pardusco sobre la superficie del agua. 
Observe que la aguada no es unifor¬ 
me, sino que refleja en cicrto modo el 
color de la fachada que se proyecta en 
el agua. Pinte la orilla del rio de deba- 
jo del puente con un color vcrdusco 
(3/4 de amarillo por 1/4 de azul). El 
puente, por cl momento, lo reservare- 
mos del color bianco del papel, ya lo 
pintara en pasos posteriorcs cuando 
las aguadas que lo rodean hayan seca- 
do correctamente (fig. 136). 

Remate las formas y los colorcs: las 
manchas, las sombras de los aleros 
de los tejados y de las casas y las 
aperturas de las fachadas con rojo, 
una pizca de amarillo y lo mismo de 
azul (fig. 137). 
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Utilice un pincel pequeno para reali- 
zar esta tarea.Vea como, poco a poco, 
los edificios prcsentan una fisonomia 
facilmente reconocible. No hacc falta 
ser demasiado escrupuloso en deta- 
llar la forma de las ventanas, balco- 
nes o porticones, bastara con insi- 
nuarlos. Observe tambien que, por 
otro lado, tras unas leves aguadas, se 
ha conseguido un parecido destacable 
tanto en la fachada de la catedral 
como en la iglesia gotica de la 
izquierda (fig. 138). 

Dejamos por un instante la tarea en el 
ultimo termino para proseguir el tra- 
bajo de los reflejos, con las aguadas 
antcriores ya secas. Se trata ahora de 
coger un pincel mediano y pintar 
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densas lineas, a modo de zigzag, con 
color tierra, para ayudar a transmitir 
la constante movilidad de la superfi- 
cie del rio. De este modo, las facha- 
das que en el se reflejan parecen 
sacudidas por un temblor que desdi- 
buja su perfil y confunde los detalles 
(fig. 139). Oscurezca el cielo con 
nuevas aguadas violaceas. 

Coja un pincel grueso del numero 12 
y trabaje la superficie del agua con 
trazos horizontales, de manera que el 
rastro del pincel sea aun visible tras 
aplicar el lavado. Prosiga detallando, 
ahora con cl pincel pequefio, el grupo 
de casas de la derecha, las que se 
encuentran mas ccrcanas al especta- 
dor. Aqui la precision de los detalles 
deberia ser mayor que en el ultimo 
termino. Por lo tanto, las ventanas y 
los balcones apareceran mas defini- 
dos (fig. 140). 

La verdad es que esta ya casi todo 
resuelto; solo queda anadir algunas 
pinceladas mds en los reflejos, oscu- 
reccr las sombras de la catedral, ana¬ 
dir nuevos tonos amarillentos en el 
curso de agua para mitigar los blan- 

Fig. 138. Las lineas y las manchas 
de color intenso se superponen a la 
serie de aguadas planas que deter- 
minan el color de las fachu- 
das de las casas. 
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Fig. 139. Uno de los 
fenomenos visuales mas 
interesantes de esta com- 
posici/m son los reflejos 
sobre el agua de! rio, que 
a menudo se distorsionan 
de extrahas maneras. 

Fig. 140. Finalmente, 
solo queda por pintar las 
fachadas de la derecha, 
anadir algunos detalles 
en los reflejos del agua y 
reforzar el cielo y la 
silueta de la catedral. 


cos del papel, y atar algun cabo suel- 
to que pueda quedar. Este problema, 
el de terminar los cuadros, no sc solu- 
ciona entrando en pequenos detalles 
anecdoticos. No se confunda: lo que 
hay que hacer en todo momento es 
observar el cuadro globalmente 
intentando ver que es «lo que le 
falta», o si hay algo que impide que la 
obra presente la coherencia o el equi- 
librio deseado. Pucde ser que usted 
haya cmborrachado el cuadro con 


C0NSEJ0S 

Es conveniente reservar. desde 
un buen principio, los blancos 
del papel para representar zonas 
iluminadas, asi como utilizar el 
recurso de provocar contrastes 
alii donde aparentemente no los 
hay. 

- Adcmas de experimentar con 
la mezcla de colores, el recurso 
de pintar mediante sucesivas 
veladuras le facilitara la obten- 
cion de nuevas variaciones o 
valores. 

- Siempre que decida resolver 
degradados, como la superficie 
del agua. no olvidc trabajar 
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EJERCICIOS PRACTICOS 
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colores densos y espesos. Es perfecta- 
mente valido, aunque dc buen seguro 
su obra no presentara el mismo aspec- 
to que la realizada por Carlant. Por 
ello. le aconsejo que no tenga prisa 
por acabar el cuadro. Trabaje desde el 
principio con suavcs lavados, pues en 
las fachadas de las casas la variation 
de matices es sutil, a veces fnfima. 


Tenga usted paciencia y experimente 
con la mezcla o combination de estos 
tres pigmentos. Si crec que le puede 
servir de ayuda, trate de hacer previa- 
mente degradados tonales y ruedas 
cromaticas con los tres colores reco- 
mendados para comprobar sus posibi- 
lidadcs (fig. 141). 


Fig. 141. Esta preciosa composition 
representa un paisaje urhano en una 
de sus versiones mas atractivas: un 
concierto de elementos urbanos y 
elementos naturales como el rio. 


599 


















Pintando con Todos los Colores 


Si usted ha realizado los ejercicios 
propuestos con anterioridad compro- 
bara que pintar con toda la paleta le 
resultara ahora mas facil y fructifero. 
Otra vez contaremos con la interven- 
cion del artista del ejercicio anterior, 
Carlant, para pintar este paso a paso a 
la acuarela. El pintor ha decidido to- 
mar como modelo este soleado paisa- 
je de la costa turca, dada su luminosi- 
dad y sus posibilidades cromaticas 
para pintar con toda la paleta de colo¬ 
res (fig. 142). Empiece, como siem- 
pre, dibujando el modelo con un lapiz 
2B, sobre un papel de acuarela mon- 
tado en un soporte rigido. 
Seguidamente, situe las primeras 
aguadas, que inicialmente deben ser 
semitransparentes: pinte el agua del 
mar con un azul de cobalto muy di- 
luido y la costa de un ocre claro, con 
la incorporation de un violeta casi 
imperceptible para senalar las princi- 
pales zonas de sombra (fig. 143). 
Comparando el dibujo de la obra con 
cl modelo real, seguramentc habra 
comprobado que el artista ha decidi¬ 
do anadir un cielo al cuadro. Esto res- 
ponde a razones estelicas y composi- 
tivas. 

Empiece a pintar las casas. los relie¬ 
ves y las hcndiduras dc las rocas con 
colorcs pardos. Para ello, utilice un 
color tierra al que anadira carmin, un 
toque de Siena con una pizca de ocre, 
y otro toque de Siena agrisado con 
azul. Combine el resultado de estas 
mezclas de tal manera que la zona 
costera vaya adquiriendo volumen 
desde un buen principio (fig. 144). 


Fig. 143. Tras el dibujo initial, el 
artista inicia la colorat ion aplican- 
do aguadas transparentes y de colo¬ 
res variados. 

Fig. 144. Poco a poco los tonos van 
cogiendo cuerpo. Ya podemos identi- 
ficar los elementos principales del 
cuadro. 

Fig. 145. Tome un pincel pequeno y 
resuelva las hendiduras de las rocas 
con aguadas de colores mas densos. 
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Fig. 142. El tema 
que vamos a pintar 
es esta interesante 
vista marinera de 
un pequeno puerto 
mediterrdneo de la 
costa de Turquia. 
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EJERCICIOS PRACTICOS 


Situe algunas raanchas de la vegeta- 
cion con variaciones que vayan des- 
de un verde oliva a un tierra sombra 
natural. Con azul Ultramar pinte los 
toldos de las terrazas del muelle, y 
con un pincel mcdiano continue tra- 
bajando los arbustos que crecen en- 
tre las rocas y las aristas y las cavida- 
des de la montaiia, o sea, las ondula- 
ciones propias del terreno. 

Trabaje con manchas limpias de co¬ 
lor, con colores claros y uniformes. A 
medida que estas se van yuxtaponien- 
do, la obra va cobrando cuerpo y 
volumen (fig. 145). 

Como puede ver en estc estado, el 
artista, con colores mas intensos, ha 
definido las variaciones tonales de 
las rocas, de la vegetation y de las 
casas, combinando el verde esmeral- 
da. el verde oliva, el ocre y el tierra 
sombra tostada con otros colores. Por 
otra parte, ha dccidido dejar en bian¬ 
co el color del cielo y pequenos espa- 
cios entre las rocas, que en fases pos- 
teriores pintara de color ocre para 
simular la hierba dorada bajo el ardien- 
te sol (fig. 146). Haga usted lo mis-mo. 
Con aguadas violetas de intensidad 
media rcpresente las fachadas sombrc- 
adas de las casas, y con un pincel 
pequeno pinte el mastil de la cmbarca- 
cion con tierra sombra natural. 

Vuelva al primer termino y coja un 
pincel grande, bastara con uno del 
numero 10. Aplique sucesivas agua¬ 
das sobre humedo de azul de cobalto, 
azul Ultramar y rosado en el agua del 
mar. Deje que las pinceladas se fun- 
dan entre el las, formando pequenos 
degradados y limitcs desdibujados y 
poco precisos. Como puede ver, el 
artista deja pequenos espacios en 
bianco por donde transpira la aguada 
anterior, mucho mas clara. Vaya al 
termino medio y pinte con un violeta 
intenso las puertas y las ventanas de 
las casas. Con un poco de verde 
esmeralda diluido y ocre empiece a 
recubrir los espacios blanquecinos de 
la ladera de la montafia (fig. 147). 

La sesion ha ido avanzando paulati- 
namente hasta llegar al estado actual. 
Ahora solo queda rcalzar la profundi- 


dad de la obra pintando la embarca- 
cion que se encuentra en el primer 
termino, y definir el muelle y las 
terrazas de los bares de la orilla. El 
movimiento sinuoso del agua se 
transmite con pinceladas variadas y 
creativas; intente que describan los 
movimientos del agua para impedir 
que la composicion tenga una apa- 
riencia estetica. Proyecte a la derecha 
la sombra de la embarcacion sobre el 
mar. La resolution de mas o menos 
detalles con respecto al modelo lo 
dejo de su cuenta. 

Y he aqui la obra ya terminada, ahora 
solo queda firmarla. La preocupacion 
por la composicion y la armonia cro- 
matica han dado como resultado esta 
fresca acuarela de Carlant. 
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C0NSEJ0S 

- No mezcle mas de tres colores 
a la vez, ya que esto podria dar 
lugar a tonos embrutecidos y 
demasiado oscuros. 

- Es primordial pintar con colo¬ 
res limpios para lograr tonalida- 
des mas intensas y brillantes, y 
por eso debe usted limpiar 
continuamente los pinceles con 
trozos de periodico o papei. 


146 



Fig. 146. En este estado ya se ha 
logrado una primera valoracion 
tonal que cubre la totalidad del 
dibujo. Es el momento de decidir 
que espacios vamos a dejar en 
bianco _y que colores tienen que 
intensificarse. 

Fig. 147. Aborde ahora el primer 
termino, aplicando suaves aguadas 
sobre la superficie del mastil 
y contrastando aim mas 
las embarcaciones. 

Fig. 148. La combination de veladu- 
rasy aguadas planas produce una 
maravillosa profundidad de color, 
mientras que el vivo trabajo de los 
pinceles sobre el agua confiere una 
sensation de movimiento y evoca las 
efimeras cualidades de luzy sombra. 
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Pintando un Paisaje con Colores Calidos 
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Fig. 149. Este es el 
modelo que Oscar 
Sanchis va a pin- 
tar. Se trata de una 
amplia panorami- 
ca del valle de 
Cordes-sur-ciel, 
una hella locali- 
dad del sur de 
Francia. 
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Oscar Sanchis, nuestro proximo invi- 
tado, es un acuarelista que destaca 
por el dominio del cromatismo y la 
profundidad en su obra. Va a pintar 
para nosotros un paisaje utilizando 
solo un segmento del circulo croma- 
tico, el correspondiente a la gama de 
colores calidos. El modelo es una 
bella vista de un valle desde Cordes- 
sur-ciel, un pintoresco pueblo de la 
region del Midi ffances (fig. 149). Lo 
primero que deberia usted hacer es 
estudiar el modelo y su tendencia 
cromatica. Observara que este pre- 
senta un predominio de verdes y gri- 
ses. Vamos a invertir esta tendencia 
inicial creando una armonia domina- 
da por rojizos y anaranjados en la 
obra que vamos a pintar. Es impor- 
tante relacionar el tema y sus posibi- 
lidades exprcsivas con una gama de 
colores determinada, pensando que, 
como en este caso, cs el artista quien 
da a la obra esta tendencia cromatica 
mediante la interpretacidn personal. 
Oscar Sanchis resuelvc el boceto pre- 
vio de la pintura con un lapiz 2B y un 
encajado de sintesis, en el que dibuja 
y situa las lineas basicas del tema 
(fig. 150). Haga usted lo mismo. 
Pucdc ver este dibujo en la pauta- 
guia numero 40. Por favor, tomela y 
pinte siguiendo las indicacioncs que 
vienen a continuation. 

Inicic la pintura por la parte superior, 
pintando el cielo y las montanas mas 
alejadas mediante la tecnica de 
hiimedo sobrc humedo, con aguadas 
amarillas, violaceas y azul Ultramar. 
Existe una tendencia a resolver de 
manera definitiva algunas zonas. 
Fijese como la pintura se ha distribui- 
do suavemente sobre la superficie 
para conseguir el efecto de levedad y 
atmosfera interpuesta (fig. 151). No 
sicmpre es aconsejable pintar el cielo 
de amarillo y violeta si no se trata de 
una puesta de sol, pero en este caso la 
election es acertada, pues el artista 
pretende poner en primer piano los 
rojos, amarillos y ocres para que cstos 
colores formen una relation armonica 
con el cielo sin interferir en nuestra 
perception del paisaje. 


Fig. 150. Con un lapiz del numero 
2, el artista empieza a dibujar y a 
definir el tema. En unos instantes 
establece los ejes basicos de la com¬ 
position. 


Fig. 151. Oscar Sanchis comienza a 
pintar la zona del cielo con multi¬ 
ples matices de azul, amarillo, ocre 
y violeta, que deposita con un pin- 
cel bastante grande. 
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EJERCICIOS PRACTICOS 



Siga descendiendo por la superficie 
del papel, pintando con un ocre-ver- 
dusco y con verde oliva algo mancha- 
do de carmin la colina de la derecha 
y los campos de trigo mis alejados 
(fig. 152). El artista emplea pinceles 
grandes deliberadamente, para eludir 
los detalles. Esta tactica resulta util 
cuando se quiere acometer una pintu- 
ra con una conception amplia y atre- 
vida. 

Una vez resuelto el fondo, empiece a 
trabajar el termino central aplicando 
aguadas de intensidad media (tierra 
Siena y carmin) en los tejados de las 
casas. Con el color mis saturado, 
pinte la fachada sombreada de la casa 
de la izquierda: tierra sombra natural 
y naranja en la zona mis iluminada, 
tierra sombra natural y una pizca de 
violeta en la zona intermedia, y rojo y 
una punta de violeta donde la sombra 
se hace mis intensa (fig. 153). 

Con la mezcla sobre humedo de ama- 
rillo, tierra sombra natural y rojo, es 
decir, dejando que los colores se fun- 
dan sobre la superficie del papel, 
pinte la tierra de la parte inferior de la 
obra. Con los mismos colores, aun- 
que con mayor proportion de tierra 
sombra natural en las sombras y ana- 
diendo ocre en las zonas iluminadas, 
resuelva a la primera cl grupo de 
casas del centra (fig. 154). Con un 
pincel mediano pinte los irboles: tie¬ 
rra sombra tostada y tierra Siena para 

Fig. 152. Continue, igual que ha 
hecho el artista, con el in is mo pin¬ 
cel, descendiendo por la superficie 
del cuadro. Ahora es el momento de 
pintar las colinas lejanas armoni- 
zando los colores con las anterio- 
res aguadas. 

Fig. 153. Manche ahora, con colo¬ 
res de una tendencia mas cdlida, 
los tejados de las casas en fuerte 
contraste con los terminos 
mas alejados. 

Fig. 154. Prosiga elaborando el pri¬ 
mer piano con aguadas extensas de 
intensidad media, y pinceladas muy 
sinteticas y hien valoradas. 
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el tronco y las ramas, y ocre con una 
punta de rojo en el follaje. Oscar 
Sanchis resuelve la forma de los 
arboles, las casas y el color a la vez, 
dibuja y pinta al mismo tiempo con 
una seguridad y rapidez extraordina- 
rias, desliza el pincel por la obra 
como si hubiera ensayado y pintado 
la misma acuarela muchas veces, y 
perfila y reserva las formas claras o 
blancas igual que si los pinceles 
tuvieran vida propia. Trate de imitar 
esta actitud. 


Poco a poco, vaya resolviendo las 
zonas intermedias con un continuo de 
manchas abstractas y poco definidas 
de color verdusco, ocre, Siena, y tie- 
rra sombra tostada para la vegetacion 
mas espesa. En este estado puede 
observar que, tanto los arboles del 
primer termino como las colinas del 
fondo, han sido simplificados y trata- 
dos como grandes zonas de color. La 
estructura pictorica de toda la super- 
ficie es casi abstracta, pero conserva 
el detalle suficiente para que las 
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casas y los arboles del primer termi¬ 
no se destaquen (fig. 155). 

El artista explota la versatilidad de la 
acuarela aplicando nuevas aguadas 
semitransparentes en el primer piano, 
donde se observan pinceladas de pin- 
tura Siena rojiza y acuosa sobre la 
aguada anterior. Con un pincel media- 
no define aun mas la vegetacion del 
piano intermedio, anadiendo nuevas 
manchas que contribuyen a recrear la 
textura propia de la vegetacion y los 
efectos de luz sobre las hojas. 
Termine por dibujar-pintar las casas 
de la derecha con aguadas semitrans¬ 
parentes ocres y violaceas. Observe 
que la mczcla continua de colores no 
impide que el conjunto presente una 
dominante de colores anaranjados 
(fig. 156). 

La sintesis, la abstraccion colorista 
de las formas y una sensibilidad es¬ 
pecial para la luz han dado como 
rcsultado este alegrc y muy intere- 
sante cuadro dc Oscar Sanchis. Si 
compara esta imagen con la de la 
pagina anterior, se dara cucnta de que 
en la zona intermedia los colores son 
ahora mas ajustados y prescntan 
mayor varicdad de manchas. La obra 
apenas presenta finos detalles, traba- 
jos minuciosos, pucs se trata de un 


Fig. 155. Observe la calidez 
que adquiere la obra en 
este momento, tras la reso- 
lucibn del primer termino. 


Fig. 156. En esta fase el 
artista aiiade progresiva- 
mente mas materia para 
modificar y matizar las 
aguadas anteriores. 
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EJERCICIOS PRACTICOS 
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estudio dc mezclas dc color y no de 
una copia fotografica del modelo. Sin 
embargo, a pesar de que lodo aparez- 
ca poco contrastado, las relaciones 
entre los colorcs son muy armonicas. 
No deberia haber mucho enfrenta- 
miento entre los verdes y los tonos 
calidos, ambos dcberian estar siempre 
en consonancia a pesar de las eviden- 
tes diferencias cromaticas. Es posible 
que usted haya cometido el error de 
pintar con azulcs o verdes demasiado 
puros, poco rebajados. Si es asi, su 
obra estaria mas ccrca de una estcti- 
ca «fauvista», con coiores puros y bri- 
llantes, que dentro de una gama armo- 
nica de colores calidos, que es lo que 
pretendemos en estc ejercicio. Para 
ello existen dos soluciones posibles: 
lu printera volvcr a repetir la pintura 


prestando mas atencion al color rcsul- 
tante de la mezcla, y la segunda apli- 
car un lavado ocre sobre los verdes y 
los azules que sean demasiado inar- 
monicos, «demasiado chillones». De 
esta manera, la veladura apagara la 
estridcncia inicial y accrcara cl color 
a la dominante cromatica de la obra 
(fig. 157). 


Fig. 157. Cuando llegamos a este 
punto, el punto final del cuadro, 
apenas podemos anadir nada a lo 
que ya hemos dicho. El artista, para 
finulizar, ha redefinido aquello que 
le parecia excesivamente piano y 
ambiguo. 


CONSEJOS 

-Tenemos que recordar que la 
gama armonica dc colores cali¬ 
dos no cxcluye los verdes, azu¬ 
les y violetas. que pueden estar 
presentes en el cuadro, pero 
siempre en proporcion menor y 
con una tendencia calida. 

No caiga en el detallismo 
minucioso y la resolucion dc las 
formas. 

- Evite la acumulacion excesiva 
de valores en los terminos aleja- 
dos, pues podrian sembrar con¬ 
fusion en el espectador y reducir 
el efecto de profundidad, de con- 
traste y de atmosfera. 
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Pintando un Paisaje Nublado con Colores Frios 


Si en la obra anterior veiamos que el 
artista daba una intcrpretacion calida 
a los colores del paisaje, en esta 
Josep Antoni Domingo utilizara la 
gama opuesta, la de los colores frios, 
para pintar un la vista de un lago du¬ 
rante un dia nublado. Para este cua- 
dro ha elegido un paisaje con una 
atractiva combination de colores y 
texturas: sc trata del lago de Revel 
(Francia) en un dia gris (fig. 158). 
Los dias nublados mitigan la brillan- 
tez e intensidad de los colores, y por 
cso el artista pintara con la gama fria, 
compuesta de colores mds apagados 
que los del ejcrcicio anterior. 

Para conseguir la mczcla de colores 
dcntro de la gama fria, escoja una pa- 
leta compuesta por un poco de car- 
min, verde de cromo, verde esmeral- 
da, azul de cobalto, azul Ultramar, tie- 
rra sombra natural, tierra sornbra tos- 
tada y ocre. 

El artista tiene que representar el 
color local y captar tambien la at- 
mosfera que depende de la luz que 
ilumina el modclo. Para conseguirlo, 
empieza aplicando a modo de encaje 
unas aguadas de azul de cobalto muy 
diluidas en agua (fig. 159). Josep 
Antoni Domingo no suele realizar 
habitualmente dibujo preparatorio en 
sus obras, construye el cuadro de 
menos a mas, a partir de veladuras. 
Dc todos, modos si usted no se ve con 
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Fig. 158. Este es el modelo, la vista 
de un lago del sur de Francia. 
Como puede observar, la composi- 
cidn es perfecta y muy equilibrada. 


Fig. 159. El artista prescinde de di¬ 
bujo previo y realiza un breve boce- 
to con la punta del pincel. 




Fig. 160. Los colores claros y trans- 
parentes dejinen las primeras agua¬ 
das que aparecen en el paisaje. 
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parte superior del cielo. Sin acabar 
de mezclar la pintura en la paleta, el 
artista da pinceladas ligeras superpo- 
niendo los colores (fig. 208). 

Joan Gispert lo trabaja todo a la vez: 
exticnde el color con un pinccl, con 
los dedos, rasca, vuelve a cubrir, re- 
dibuja con un pequcno pincel carga- 
do de color, matiza... Es una activi- 
dad muy intensa gracias a la que, casi 
por arte de magia, van precisandose 
la forma dc los cdificios, el puente, 
las embarcaciones con sus respecti- 
vos reflejos, el grupo dc casas del 
fondo (fig. 209). 

Con un pincel pequeno termine de ela- 
borar el puente, y dele ya la forma de- 
finitiva mediante un pcrfilado lineal 
dc azul intenso. Con un color viola- 
ceo pinte las aberturas de los edifi- 
cios que apareccn cn cl ultimo termi- 
no. Bastara con una sucesion de pun- 
tos para describir las ventanas. Pinte 
con amarillo de Napolcs los pequc- 
nos reflejos de luz sobrc la hierba de 
la orilla izquierda. Finalmente, agre- 
gue pinceladas violaceas, donde se 
adivine la presencia dc rojo de cad- 
mio, en cl grupo de arboles de la de- 
recha. Vea como los mismos colores 
utilizados para pintar las nubes se re- 
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Fig. 210. A menudo es factible transmitir el ambiente del lugar a traves del 
colory de la textura, con tonos luminosos o fuertes contrastes de luz r . 


Fig. 208. Preste mucha aten- 
cidn a los contornos de las 
nubes, para que se fundan 
de forma natural en la at- 
mdsfera envolvente. 

Fig. 209. En la pintura de 
Joan Gispert la pincelada 
juega un papel muy signifi- 
cativo y el color se intensifi- 
ca, sacrificdndose a el la 
precision descriptivu de la 
obra. 


CONSEJOS 

- Los fondos de color son acon- 
sejables, pues le permitiran 
poder utilizar desde un buen 
principio tanto colores claros 
como oscuros. dado que la pin¬ 
tura al oleo es opaca. Deberian 
prepararse unos dias antes, para 
pennitir que la masa pictorica 
tenga tiempo de secarse. 

- No lema aplicar la pintura con 
empastes, ni embrutecer dema- 
siado los colores: si una cosa le 
permite este ejcrcicio es la infor- 
malidad. 

Para las primeras fases de 
manchado es aconsejable diluir 
un poco el color con aguarras, 
pero a medida que avanza el 
cjercicio esta practica debe 
abandonarse para emplear una 
pintura mas materica. 
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piten a lo largo dc la obra, lo quc cn- 
vuelve la escena en una luz homoge- 
nea. Los colorcs son los que determi- 
nan la armonla de la obra (fig. 210). 
En esta obra el artista ha sacrificado 
todos los detalles en favor de la expre- 
sividad cromatica. El resultado destaca 
por su riqueza coloristica. Mas que una 
obra naturalista, se trata de una brillan- 
te interpretacion del paisaje urbano. 
Eijese en que, a pesar de que no hay 
ningun elemcnto demasiado dcfinido 
ni se ha intentado dotar al paisaje ur¬ 
bano de la precision que suele asociar- 
se a los dibujos o pinturas arquitecto- 
nic °s- la obra terminada transmite con 
fuerza el caracter del lugar (fig. 211). 


Si usted ha practicado este ejercicio 
con el artista, seguramente habra caido 
en la tentacion de pintar con colores 
grisados o marronaceos las partes 
sombreadas. Tendria que ser usted mas 
atrevido y utilizar sombras poco natu- 
rales, de colores rojos, verdes o azules. 
Estas sombras tan coloreadas, vistas 
desde lejos, dan lugar a una resplande- 
cicnte y vivaz vista urbana. Si usted 
pinta una obra como esta tiene dos op- 
ciones: mezclar los colores en la pale- 
ta, con lo que conseguiria un cuadro de 
colores limpios, brillantes, donde las 
masas de color se encuentran yuxta- 
puestas, pero aisladas y entrecortadas, 
o bien mezclar los colores en la super- 


ficie del cuadro, como en este caso en 
que los colores apareccn mas embrute- 
cidos y difuminados, los contornos se 
mezclan cntrc si y el rastro del pincel 
se evidencia a lo largo de la superficie 
de la obra. Si usted esta rcalmente in- 
teresado por las mezclas de colorcs, le 
aconsejo la scgunda opcion. 

Fig. 211. Como puede ver en esta 
obra terminada, la herencia artisti- 
ca de los impresionistas es hoy 
compartida por muchos pintores, 
que utilizan el oleo para realizar 
sus temas urbattos segun los princi- 
pios de aquella escuela. 
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Mezclando los Colores con Espatula 


En este ultimo ejercicio lc propone- 
mos mczclar la pintura al oleo sobre 
cl soporte pictorico con espatula. La 
pintura con espatula cs una tccnica de 
«empaste» (del cual ya hemos habla- 
do en la primera parte del libro). Para 
este paso a paso vamos a contar con 
la colaboracion de Oscar Sanchis, 
que ya ha trabajado con nosotros en 
ejercicios anteriores. Para rcalizar 
cstc cjcrcicio, ademas de colores al 
oleo, necesitara un par de espatulas 
para pintar, que son distinlas a las que 
se utilizan para mczclar la pintura o 
limpiar la paleta. Las espatulas para 
pintar tienen mangos acodillados y 
hojas extrcmadamente flexibles (fig. 
223, cn la pag. 629). El modelo es un 
interior, una bella estampa dc un in- 
vernacuio de principios de siglo en el 
parquc dc la Ciudadela de Barcelona 
(fig. 212). El punto de vista es interc- 
sante, una composicion cn diagonal 
que fuga hacia la dcrccha del cuadro, 
y la ambigiiedad de la composicion 
parece ser un indicio del intercs que 
tiene el artista por el nuevo enfoque 
expresionista del cspacio y la materia 
pictorica. 

Antes de empezar, debe tener cn 
cuenta que la pintura aplicada con 
pincel puede ser diluida, concentrada 
o tener una consistcncia media, pero 
cuando sc aplica con espatula siem- 
pre tiene que ser espesa. Para cstc 
ejercicio coja la pauta-guia numero 
42 y fijela a un soporte rigido con 
cinta adhesiva. 

En la ilustracion (fig. 213) puede ob- 
servar la base coloreada con la que el 
artista ha imprimado la tela antes de 
empezar a trabajar. Como ya dije en el 
capitulo anterior, es mejor preparar la 
base de la tela dos o tres dias antes, y 
asi ya habra secado cuando se empie- 
ce a pintar. Una vez que la base este 
seca, coja un pincel mediano y situe 
las formas fundamentales y masas to- 
nales del modelo, trabajando primero 
los colores locales con pintura muy 
diluida. No se limite a pintar formas 
planas, sino que debe intentar crear 
formas y volumencs utilizando pintu¬ 
ra casi monocromatica. Le aconsejo 
que cmplcc un pincel de cerdas y pin- 


Fig. 212. El modelo es un in- 
verndculo de plantas tropica- 
les en el purque de la 
Ciudadela de Barcelona. 

Fig. 213. Aplique pinceladas 
con la tecnica de pintar en 
seco; con ello obtendrd un 
primer boceto con una te.xtu- 
ra plumosa. 

Fig. 214. Como puede ver, la 
espatula posee una hoja blan- 
day flexible que le permitird 
aplicar la pintura de distintas 
maneras. Con su mango en 
forma de manivela podrd 
muntener la mono alejada de 
la superficie fresca mientras 
trabaja. 
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tura mas seca para rcalizar csta tarea. 
Mezcle cierta cantidad dc pintura es¬ 
pesa (azul Ultramar, verde esmeralda, 
rojo dc cadmio y tierra Siena), carguc 
la espatula con ella y cxtiendala sobre 
el soporte, permitiendo que los diver- 
sos colorcs sc mezclen sobre la su¬ 
perficie del cuadro. Procure trabajar 
desde el principio la vegetacion, es 
decir, aplique la pintura de manera 


que la forma organica de las hojas de 
las plantas sc rcflcje (fig. 214). 

Para explicar los volumenes y crear 
las formas de la vegetacion de la iz- 
quierda, primero es necesario trabajar 
las partes mas densas y oscuras, ela- 
borando la forma de las plantas con 
distintas tonalidadcs de semejante in- 
tensidad. cn lugar de utilizar colores 
apagados o ncutros. Es necesario tra- 
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baj ar con la muneca, moldear y diri- 
gir el empaste para que la masa pic- 
tiirica describa la forma de cada hoja 
o planta (fig. 215). No se trata solo de 
pintar. sino en cierto modo tambien 
de esculpir. 

Tome un poco de color bianco (que 
enibrutecera con una pizca de color 
tierra hasta formar un beis claro) y 
pinte la luz que penetra por cl techo 
del invemadero. La espatula del artis- 
ta aplasta la pintura contra la superfi¬ 
ne y deja tras de si una serie de man- 
chas lisas, con un ligero relieve 
donde termina la aplicacion del color. 
Haga usted lo mismo: arrastre la pin- 
tura sobre la superficie formando una 
capa fina (fig. 216). 

Para altcrar los colorcs del follaje, 
utilice la mezcla de verde y amarillo 
y pinte las hojas que reciben la inci- 
dencia de la luz. Despues manchelas 
con ocre y bianco, aplicados por cl 
procedimiento de humedo sobre hu- 
medo en pcquenos trazos, y con una 
sola pasada de espatula cargada con 
ambos colores al mismo tiempo (fig. 
218). El empaste de co¬ 
lores y las gruesas pince- 
ladas evocan variadas 
texturas que remarcan 
las formas del motivo. 

No tiene por que limitar- 
se a usar la parte plana 
dc la espatula. Con el 
borde se consiguen las 
finas tineas de las co- 
lumnas y dc los arcos del 
techo, y con la punta se 
pueden realizar raspados 
que den mayor precision 
a la forma y textura de 
las hojas (fig. 217). 

Presionando ligeramente 
la espatula a medida que 
trabaja. el artista hace 
que la punta arane la pin- 
tura - y asi combina la 
pintura con espatula con 
una especie de esgrafia- 
do. Trabajar con la espa- 
tula de esta mancra permite tambien 
describir los motivos arquitectonicos 
que caracterizan este interior hecho 
de arcos y columnas, como los pabc- 
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Fig. 217. Un buen uso 
de la tecnica conlleva 
la utilization de mu- 
chos colores, que se 
rnezclan sobre el so- 
porte formando gru- 
inos y borrones. 




Fig. 218. Extienda el 
color de manera lisa 
para pintar la luz que 
penetra por el techo y 
el reflejo del suelo. 


Fig. 215. El follaje se interpreta 
mediante trazos toscos realizados 
con la espatula, cargada a la vez de 
varios colores de tendencia oscura. 


Fig. 216. El artista extiende el color 
sobre la superficie con una espatu- 
la triangular, untada de pintura tal 
y como sale de! tubo. 
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Fig. 219. Con la espatula triangular trabaje los detulles arquitectoni- 
cos del edificio y las sombras que se proyectan en el primer termino. 

Fig. 220. Las lineas del esgrafiado combinadus con los empastes re¬ 
saltan la expresion que, en general, transmite la imagen. 

Fig. 221. Con la espatula triangular se resuelven los efectos que requie- 
ren mayor precision, como la definicibn de las hojus de las plantas. 
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Hones modernistas (fig. 219). En la parte superior de la obra el ar- 
tista ha trazado un rayado de lineas paralelas a modo de persiana, 
que se ha ejecutado aplicando el color con el filo de la espatula 
algo inclinado. Ahora fijesc en cl suclo. Puede dar variedad a la 
composicion contrastando areas de pintura extendida en eapas 
muy finas con otras de fuerte textura. Aplique pequeitas manchas 
de un verde mas claro y algunos trazos de azul Ultramar y carmin 
para rcforzar cl elemento lineal de la vegetacion. En los detalles 
deberia usted utilizar la espatula triangular. Como colofon, se 
anadieron algunos trazos de pintura gris y negra para completar 
la definicion de las sombras de la cubierta que se proyectan sobre 
el suelo iluminado, en el primer termino (fig. 220). Esta obra de 
Oscar Sanchis eviden- 
cia la habilidad del ar- 
tista para tratar la na- 
turaleza. Su «pinccla- 
da» cs enormemente 
variada y descriptiva 
de las formas y textu- 
ras que dcsca repre- 
sentar (fig. 221). 
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CONSEJOS 

- La hoja ondulada es ideal para 
distintas aplicaciones de pintura: 
utilice la punta de la hoja para 
realizar pcquenos detalles o pun- 
teados, la parte plana para modi- 
ficar zonas amplias y el borde 
para trazar lineas. 

-A1 final de cada sesion raspe la 
pintura sobrante de la palcla 
con una espatula y dcpositela 
sobre un pcriodico. Limpie la 
paleta con eualquier resto de di- 
solvente y un trapo. 

- Para raspar las eapas de pintu¬ 
ra gruesa, trabaje colocando la 
superficie plana de la espatula 
sobre el soporte. 
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EJERCICIOS PRACTICOS 


La obra terminada (fig. 222) 
muestra una variedad de 
efectos imposibles de conse- 
guir con cualquier instru- 
mento de pintura tradicional. 
Es posible que en su obra 
usted haya texturado la su- 
perficie en exceso. Deberia 
usted aprender a saber com- 
binar zonas de color piano 
con empastes gruesos de 
color, o de lo contrario el 
cuadro aparecera demasiado 
atiborrado y sin contrastcs. 
La pintura aplicada en capas 
gruesas se seca lentamente y 
puede ser manipulada inclu- 
so dias despues sobre el so- 
porte. Por eso le ruego que 
se tome este ejercicio con 
calma: lo importante es que 
el resultado sea satisfactorio, 
por muchas veces que tenga- 
mos que rectificar la obra. 
No se olvide de imprimar la 
tela, preferentementc con 
colores pardos. El color 
base, junto a los marcados 
trazos y empastes, desempc- 
na un importante papcl cn el 
efecto final de la obra. Si 
usted olvidara esta fase y 
pintara sobre una tela blan- 
ca, por cntre los espacios no 
pintados se adivinaria el 
bianco del soporte, que ac- 
tuaria como pequenos deste- 
llos de luz que romperian la 
armonia cromatica de la 
obra y los contornos de las 
masas de color. 
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Fig. 222. Como puede ver en la obra terminada, el procedimiento de 
pintar con espdtula permite combinar los colores densos y brillantes 
con la expresividad que proporciona este metodo de aplicar la pintura. 


Fig. 223. Las espdtulas sir- 
ven para extender los colo¬ 
res directumente sobre el 
soporte, y se comercializun 
en diferentes medidas. 
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TECNICAS MIXTAS 
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Fig. 1. Ciudad de Dublin, de Gabriel 
Martin (coleccidn particular del 
artista). El resultado de mezclar 
collage con pintura acrilica y dleo es 
sorprendente. Da lugar a una amal- 
gama de colores brillantes combina- 
dos con los empastes de color embru- 
tecido. 

Fig. 2. Puesta de sol, de Bibiana 
Crespo (coleccidn particular de la 
artista). Esta es una obra de dos 
metros de altura; muchas veces el 
tamaho que utiliza el artista le obliga 
a trabajar con un procedimiento que 
le permite pintar con mayor fluidez. 
Esta obra combina la pintura litica 
con los acabados al dleo. 

2 


Fig. 3. Pettigo, de Gabriel Martin (coleccidn particular 
del artista). Las tecnicas mixtas penniten un tratamiento 
mas desinhibido, la mezcla de materiales y procedimien- 
tos distintos en una misma obra. 
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La Election de la Tecnica y de los Materiales 


El aspecto te'cnico de la pintura es uno 
de los que mds ha evolucionado a lo 
largo de los siglos, y es abrumadora la 
diversidad de medios que pone a nues- 
tro alcance. Ante tal variedad de tecni- 
cas pictdricas, el artista se ve obligado 
a conocer c6mo responde cada una de 
eilas cuando trabaja con dichas tecni- 
cas. El conocimiento de los materiales, 
su tnanipulacibn. elaboration y mczcla 
es, por lo tanlo, la base, lo primcro que 
todo crcador plastico debe conocer y 
dominar. 

El artista aleman Emil Nolde escribio 
al respecto de la importancia del cono¬ 
cimiento de la tecnica en la pintura: 
«La pintura es el arte que representa en 
un piano un fendmeno sensible... El 
pintor transforma en obra de arte la 
concepcion de su experiencia. Con un 
continuo ejercicio aprende a usar sus 
propios medios. No hay reglas fijas 
para esto. Las reglas para una sola obra 
se forman durante el trabajo y a traves 
de la personalidad del crcador, la 
manera de su tecnica y el fin que se 
propone... La sublimation instintiva de 
la forma en el hecho sensible sc tradu¬ 
ce impulsivamente al plano». 

Y es que muchas veces los libros que 
ensenan a pintar olvidan —a menudo 
demasiado preocupados por la historia 
y las formas— cl conocimiento de los 
materiales y su manipulation. ya que 
no basta con tener percepciones artfsti- 
cas, tambicn sc las debe poder articular 
convenientemente. Los artistas de 
antano no solo conocian a la perfec¬ 
tion el comportamiento de los pigmen- 
tos y sus propios materiales, sino que 
ellos mismos los fabricaban, algo que 
de forma general ha sido superado hoy 
en dia. En la actual i dad esta faceta ya 
esta resuclta gracias a la tecnologfa 
moderna, que pone a nuestro alcance 
las pinturas ya elaboradas; los avances 
tecnicos han pennitido lograr cotas dc 
calidad de cnorme importancia y al 


alcance de cualquiera en las tiendas de 
materiales artfsticos. Pero las maneras 
del artista-artesano se aprenden y, vol- 
viendo a los origenes, a la manipula- 
cidn pura de los materiales, es facil 
pintar con la misma pureza de princi- 
pios y los mismos recursos que hacen 
posiblc la realization de las obras 
macstras de los grandcs pintorcs de la 
historia del arte. 

En el presente apartado se expone todo 
euanto es necesario saber y asimilar 
para llegar a ser un artista que dominc 
las tecnicas mixtas. 

Estas paginas pueden ser utiles para 
todas aquellas personas interesadas en 
el conocimiento de las tecnicas mixtas 
mds utilizadas hoy en dxa, asf como un 
acercamiento a los materiales pictori- 
cos. Es decir, se explican las obras de 
arte desde su materia, sus procedi- 
mientos, sus herramienlas, se intenta 
explicar el proccso productivo de las 
tecnicas picloricas bidimensionales 
mas conocidas (a pesar de que hay 
casos en que la materia utilizada es tri¬ 
dimensional, como los empastes de 
pintura o los materiales de incrusta- 
cion, pero cl resultado final cs de 
vision plana). 

«Las leyes del material rigen para 
todos los pintorcs cualcsquiera que 
sean su orientation y naturaleza». 

Pero todos estos conocimientos no ten- 
dran ningun efecto si usted no trabaja, 
no practica, no pinta. Como podra ver, 
los metodos y materiales utilizados en 
cada uno de los ejercicios que se le 
proponen a continuation varfan 
muchfsimo de unos a otros, de manera 
que anaden al proceso pictorico una 
dimension mas creativa y exploradora, 
no siempre presente en la mayon'a de 
los manuales de pintura. 
Evidcntemente, los artistas han con- 
sidcrado siempre una venlaja el tema 
de los materiales de pintura y su 
empleo, pero esto no se ha de ver en 


un solo piano y desde una sola pers¬ 
pective. Al practicar comprobara 
c6mo las tdcnicas mixtas tienen un 
efecto liberador: liberan al artista de 
toda sujecidn academica. Vera edmo 
esta manera de trabajar, tan fibre y 
desinhibida, no sdlo le aportara expe¬ 
riencia en la tecnica y el empleo de 
nuevas texturas y efectos, sino que le 
hard cuestionarse el modo en que per- 
cibimos las cosas. Aprenderd a perci- 
bir los modelos de otra manera, a uti- 
lizar la imaginacion, a reinterpretar el 
modo en que percibimos los temas 
para pintar e, incluso, a inventar 
cosas que hablando estrictamente no 
se perciben. Leonardo da Vinci, en su 
Tratado de pintura, ya apuntaba algu- 
nas lfncas en las que aconsejaba al 
artista como avivar y aumenlar el 
ingenio del aprendiz de artista: «(es 
de gran utilidad) el mirar muros sal- 
picados de manchas. o dc piedras de 
tonalidades variadas. Si has dc imagi- 
nar un lugar cualquiera. podras ver 
alii semejanzas de paisajes diversos, 
omados de inontanas, rios, rocas, 
arbolcs, grandcs llanuras. valles y 
colinas de diversas formas; y aun 
podras ver batallas y gestos rapidos 
de extranas figuras y cosas infinitas 
que podras reducir a Integra y buena 
forma; ocurre con tales paredes y 
mezclas como con el sonido de las 
campanas en cuyos toques encontra- 
ras cada palabra y cada nombre que 
imagines». 

Despuds de esto, s61o me queda ani- 
marle a que se deje seducir por los 
materiales y la prdctica de las tdcnicas 
mixtas. 



Fig. 4. Como puede comprobar en Campos do Emil Nolde (coleccion Lothar-Giinter Buchheim), 
el uso de empastes y capas de pintura permits que el artista experimental cree efectos y 
texturas sorprendentes. Sin embargo, este tratamiento no permite un trabajo detallado, sino 
uno mediante amplias zonas de color. 










MATERIALES Y 
PROCEDIMIENTOS 


ARTISTICOS 


El desarrollo de las tecnicas mixtas, es decir, la 
mezcla de dos o mas procedimientos pictoricos 
en una misma obra, requiere un conocimiento 
previo de los materiales que vamos a utilizar. 
Hay que estudiar el comportamiento de los 
pigmentos ante cada aglutinante y comprender 
como reaccionan las distintas tecnicas al 
mezclarse en un mismo soporte. 

Los capitulos que vienen a continuacion 
pretenden introducir al lector en el laborioso 
pero apasionado mundo de las tecnicas mixtas. 
Empezara por sus fundamentos, los materiales 
y sustancias que las componen, y terminara 
por practicar un sinfin de nuevos efectos 
y texturas que pronto incorporara en sus 
obras. Vera como todos estos aspectos resultan 
imprescindibles para conseguir el empleo 
adecuado de las tecnicas mixtas. 





Los Oficios Artfsticos 



Durante la Edad Media, cuando la activi- 
dad arti'stica tenia un caracter mucho mas 
artesanal que en la actualidad, la division 
de la production artistica solia clasi Hear¬ 
se segun sus oficios; asi, habia orfebres, 
carpinteros, tintoreros. grabadores, pin- 
tores, ccramistas, broncistas, etc. 
Durante ese perfodo, el artista pasa, pro- 
gresivamente, de la dependencia del ta¬ 
ller gremial medieval hacia una forma- 
ci6n con fundamentos intelectuales que 
traera consigo la llcgada de las escuelas 
de arte y de las academias. Se ha culpa- 
do a la llegada del Renacimiento de esta 
escision entre el oficio y el arte, de ese 
desplazamiento de lo puramente manual 
a lo intelectual. Es entonces cuando el 
arte pasa a considerarse como una cien- 
cia suprema digna de figurar entre las 
grandes disciplinas clasicas (filosofi'a, 
tcologia, arquitectura...), y se unifica 
arte, ciencia y tccnica bajo un concepto 
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supremo. Se bustard la 
asimilacion de las artes 
plasticas a la literatura. 
para subrayar sus com- 
ponentes intelectuales, 
y se colocara a los ar- 
tistas en el mismo pa- 
rangon intelectual que 
los humanistas. Alber¬ 
ti en sus escritos de 
arquitectura ya hizo 
mention de la diferen- 
ciacidn entre las tres 
grandes disciplinas de 
las bcllas artes: arqui¬ 
tectura, escultura y 
pintura. Estas serian 
consideradas artes ma- 
yores, mientras que el 
resto de aclividades, tales como el gra- 
bado, el dibujo, la ceramica o la acua- 
rela, serian llamadas artes menores. 


Fig. 5. En esta estampa, que representa 
el oficio de herrero , el personaje apare- 
ce con las herramientas que le son 
propias. Edicion de William Caxton 
de El juego del ajedre/, 1483? 



Fig. 6. Luis XIV de Francia visita 
el taller de la familia de tintoreros 
Gobelin (Museo del Louvre de Paris). 


La asistencia a un taller en aquella 
epoca era fundamental para apren- 
der el oficio. 
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Pero a pesar del aparente triunfo del 
intelecto sobre el oficio, el artista rena- 
centista tambidn tuvo que formarse y 
aprender las tdcnicas pictoricas en los 
talleres de los grandes maestros. Acudia 
a ellos para aprender el oficio, la prepa- 
racidn de los colores, las normas de la 
perspective, los sistemas compositivos y 
el tratamiento e imprimacion del sopor- 
te. Asi hablaba Cennino Cennini, en su 
Libro del arte , de lo que tenia que apren¬ 
der un joven artista del s. xiv: 

«Acudir al taller de un maestro que 
conozca todos los elementos inheren- 
tes a nuestro arte, ocuparse de moler 
los colores; aprender a moler las 
colas y el veso, v a tomar practices 
en la tarea de imprimar los retablos, 
hacer relieves y rasarlos; dorar y 
granear durante un periodo de seis 
aiios. Luego practicar la tecnica de 
colorear, aplicar mordientcs, hacer 
estofados de oro, aprender a traba- 
jar sobre muro durante otros seis 
afios, siempre dibujando, sin desma- 
yar nunca, ni en dias de liesta ni en 
dias laborables. Y asi, familiarizan- 
dose con el uso, se adquirira una 
buena practica». 

Precisamente de eso se trata, de familia- 
rizarse con el uso de los procedimicntos 
artfsticos. 

Todo artista debe aprender a ser tambien 
un buen artesano, debe aprender a utili- 
zar los materiales. Un buen metodo para 
hacerlo es a la antigua usanza, es decir, 
empezando por elaborar nuestros pro- 
pios colores y nuestras mezclas tal y 
como Io hacian en la Edad Media, eso 
es, a partir de los pigmentos en polvo y 
de los aglutinantes. Al trabajar cada uno 
de los procedimientos de manera artesa- 
nal nos permitird estudiar su composi¬ 
tion y comprender como reaccionan y 
de que manera responden al mezclarse. 
La pintura con tdcnicas mixtas debe 
apoyarse, 16gicamente, en el conoci- 
miento del material y surgir en la estre- 
cha relacion con el empleo racional del 
mismo. 



Fig. 7. El artista que asistia a un taller tenia que empezar por aprender a ela¬ 
borar los colores o a preparar la imprimacion de los retablos para que su maes¬ 
tro pudiera trabajar. 

Fig. 8. El taller del artista (Museo del Ijjuvre de Paris) de Gustave Courbet. 

El artista se retrata en el centro y aparece dando unas ultimas pinceladas a 
una de sus pinturas. A su alrededor aparecen diversos personajes intelectuales 
coetaneos suyos en representation de esa ansia de hermanar la literatura, la 
filosofia y la mtisica con el arte. 
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La Division de las Disciplinas Artfsticas 


Como ya hemos dicho anteriormente. 
fue Alberti quien diferencio tres gran- 
des disciplinas artfsticas: arquitectura, 
escullura y pintura. Sobre esta distin- 
cion dc lo quc sc ha denominado «artes 
mayores» se ha construido la practica 
pedagogica de las academias y escue- 
las de Bellas Artes actuales, con el 
agravio que supone que las faculladcs 
universitarias ultimamcnte se hayan 
convcrtido en centros de reflexion teo- 
rica y se hayan olvidado de la tdcnica y 
el oficio. 

Afortunadamente, todavfa las prcgun- 
tas fundamentales del arte solo pueden 
ser respondidas teniendo en cuenta los 
materiales, los soportes, los procedi- 
mientos. maxime cuando cstos han 
variado tanto a parlir de los anos cin- 
cuenla. De modo que, ademas de las 
tecnicas artfsticas mils tradicionales, el 
arte actual tambidn deberfa empezar a 
considerar otros proccdimicntos como 
la mczcla de distintas tecnicas en un 
mismo soporte, es decir, el uso de las 
tecnicas mixtas. 

Esta nueva incorporacion de maleria- 
les y tecnicas en la obra hace mas 
impreciso el lfmite cnlre disciplinas 
tradicionales. El collage de objetos tri- 
dimensionales en un soporte o los 
bajorrclieves que produce el polvo de 
marmol hacen dudar al experto acerca 
de si una obra con estos componenlcs 
deberfa ser considcrada una pintura o 
una escullura. Es por esto que en nues- 
tra epoca la division tradicional de las 
«artes mayores» descrita por Alberti 
ya ha dejado de tener sentido. Hoy en 
dfa, la clasificacion de los oficios 
artfsticos y. por lo tanto, de tecnicas, 
deberfa hacerse medianlc la considcra- 
cion del sistema de production, los 
soportes, las materias y los procedi- 
mientos utilizados. Se ha de salva- 
guardar siempre la interrelation y 
conexidn que se produce entre los 
materiales que hacen que algunas tdc- 
nicas aparezcan de caracter mixto. 
Muchas de las obras de hoy en dfa no 
pueden agruparse en categorfas tales 
como acuarelas, dleos. pasleles o gra- 
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Dicha derivacion por la geo- 
metria tambien se evidencia en 
conjunlos escultoricos como 
este, La Pieta de Miguel Angel 
(Basilica de San Pedro de 
Roma) (fig. 10). Tanto en 
escullura como en pintura, 
la composicidn piramidal era 
la mas utilizjada, sobre todo 
en los grupos con personajes 
sagrados como esta Madonna 
del jilguero de Rafael 
(Galena de los Vffizi de 
Florencia) (fig. 11). 


Figs. 9, 10 y 11. He 
aqui la representacion 
de las tres grandes dis¬ 
ciplinas artisticas en 
las que dividio el arte 
Alberti. La iglesia de 
la Consolacidn en Todi 
ejemplifica la simetria 
que domino la 
arquitectura de los 
edificios religiosos 
del Renacimiento 
(fig. 9). 
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bados. La mayorfa dc las obras son 
una mezcla dc medios de expresion y, 
aunque uliiiccn matcriales y tecnicas 
poco habituales, no por ello son 
menos ricas y significativas que cual- 
quier composicion trabajada con 
metodos tradicionales. 

La tecnica niixta y los metodos utili- 
zados en su desarrollo no deben con- 
templarse como un fin en sf mismos, 
s ' no como un punto de partida en el 


largo proccso dc investigacidn pict6ri- 
ca que realiza el artista. Sin embargo, 
es importante recordar que el artista 
debe activar siempre la creatividad y 
tener la inquictud de probar cosas nue- 
vas, nucvas combinaciones, composi- 
ciones y texturas; si no, corre el riesgo 
de verse relegado a un papel mera- 
mente tdcnico, de verse atrapado por 
el medio. 


Fig. 12. Im vision que tenia Rafael 
en su obra La academia de Alenas 
(Estancias vaticanas) no distaba 
demasiado del papel que asumio el 
arte durante el Renacimiento; un 
arte mas cercano a la filosofia y a la 
literatura que al taller del artesano. 
El concepto prevalece por encima 
del oficio. 
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El Fundamento de las Tecnicas Mixtas 


Por tdcnicas mixtas sc cntiende el 
empleo de diferentes medios cn la mis- 
ma obra o una combinacion de sopor- 
tes para pintar, como papel de periodi- 
co, madera o carton. Como puede ver, 
la cuestidn de los materiales es la prin¬ 
cipal protagonista del proceso. 

Las tecnicas mixtas se fundamentan cn 
la mezcla de procedimientos. Dichos 
procedimientos picloricos son muy 
divcrsos y dependen del aglutinante 
que sc utiliza en la composicion de los 
pigmentos. 

Segun cuenta Max Doemer en su libro 
Los materiales de pintura, es posible 
que uno de los primeros artistas en 
comprobar las propiedadcs dc la te'eni- 
ca mixta fucra Jan Van Eyck, dc mane- 
ra que sen'a «probable que el invento 
haya sido relacionado, no principal- 
mente a una nueva suslancia descono- 
cida, sino a un empleo afortunado de 
cosas ya conocidas». 

Van Eyck aplicaba en sus obras una 
primera capa de pintura al temple y 
remataba la obra con unos acabados 
realizados con pintura al 61co. El rapi- 
do secado de la pintura al temple se 
combinaba con la hermosura del bar- 
niz de la pintura al oleo de las capas 
superiores. Los colorcs al agua de la 
pintura al temple permiti'an una cuida- 
da rcpresentacion de las formas; las 
masas dc color destacaban mas. El 
61eo otorgaba a la obra concrecion y 
calidad. «A ello se afiadfa que el tem¬ 
ple no se disuelve al aplicar encima la 
pintura al 61eo.» 


Figs. 13 y 14. A pesar de la gran 
expansion de que han disfrutado las 
tecnicas mixtas durante el siglo XX, 
estas arrancan ya de muy antaho. Ya 
en el siglo XV Jan van Eyck experi- 
mentd la mezcla de procedimientos 
en sus pinturas; he aqm dos ejem- 
plos: La Virgen del canciller Rolin 
(Museo del Louvre de Paris, fig. 13) 
y la Virgen del canonigo Van der 
Paele (Museo Comunal de Brujas, 
fig. 14), ambos pintados al temple y 
al oleo. 
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A partir de aqui podemos resumir los 
fundaraentos de la tecnica mixta en 
dos principios basicos: el primero, 
saber seleccionar y extracr lo mcjor de 
cada medio, es decir. seleccionar el 
medio idoneo para obtener el efecto 
deseado (esta claro que la pastosidad y 
brillo de la capa superior del ejemplo 
de Van Eyck s61o pueden rcalizarsc 
con niedios grasos como la pintura al 
61eo): el segundo, lograr la maxima 
compenetrabilidad entre ambos me- 
dios, es decir. evitar corrimientos de 
capas. una fijacion inestablc y la com- 
binacidn de procedimientos incompati¬ 
bles en un mismo soporte. 

La tdcnica mixta, entonces, se reduce a 
tratar de solucionar las cuestiones que 
la pldstica de la obra requicrc median- 
te el uso de materiales y proccdimien- 
tos polifaceticos. 




Figs. 15, 16 y 17. Los procedimientos que se ven mezcla- 
dos con mas frecuencia en un mismo soporte son el oleo 
y los acrilicos. Esta combinacion quizds sea una de las 
tecnicas mixtas mas populares. He aqui tres ejemplos de 
obras pintados por artistas actuates: Enninskillen de 
Gabriel Marlin (coleccion particular del artista) (fig. 15); 
Bodegon con frutas de Bibiana Crespo (coleccion parti¬ 
cular de la artista) (fig. 16) y Desnudo con lampara de 
Gabriel Martin (coleccion particular del artista) (fig. 17). 
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Pigmentos y Otras Sustancias Colorantes 


Los pigmentos son aquellas sustancias 
en estado seco que suelen hallarse pul- 
verizados y que, segun e! aglutinante 
empleado, dan lugar a cada uno de los 
procedimientos pict6ricos conocidos. 
Las tiendas especializadas disponen de 
una abrumadora gama de pigmentos. Si 
usted desea probar nuevos procedi¬ 
mientos pictoricos, quizas sea mas 
apropiado que compre una pequena 
seleccion de pigmentos en polvo. Una 
vez tenga el color, usted escoge el pro- 
cedimiento, solo sera necesario mez- 
clar el pigmento con los aglutinantes 
adecuados. De este modo no tendra que 
malgastar dinero en comprar un sinli'n 
de tubos de colorcs para cada tecnica. 


Las sustancias colorantes actuales se 
pueden clasificar en organicas e inor- 
ganicas. A su vez, dstas se clasifican en 
otros cuatro grupos: 

Pigmentos inertes: Son los mas resis- 
tentes a la luz y muy resistentes al des- 
gaste. Se obtienen a partir dc oxidos dc 
hierro, de aluminio, de manganeso y 
de cobalto (ocre, tierra Siena, pardo 
Van Dyck, negro de hierro, minio de 
aluminio, verde manganeso, azul man¬ 
ganeso, azul cobalto, rojo de cobalto y 
verde esmeralda, entre muchos). 
Sulfuros: Son los sulfuros de cadmio, 
cine y aquellos colores cargados dc 
luminiscencia (amarillo de cadmio, 
bianco de cine, anaranjados...). 


Pigmentos a base de plomo y cobre: 

Son poco resistentes a la luz (bianco 
de plomo, amarillo cromo, verde de 
Verona, azul dc cobre, pardo de Flo- 
rcncia, etc.). 

Pigmentos diversos: Tales como el 
azul de Prusia, verde Cinabrio, verde 
ingles, ast como cl bcrmcllon que 
ennegrece al contacto con el aire. 


Fig. IS. Una vez se mezclan con 
el aglutinante, los pigmentos son 
la base de cuaU/uier procedimiento 
pictorico. 
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por olra parte, tambidn existen otro 
lipo do sustancias colorantcs de origen 
organico y sintetico que difieren del 
oricen mineral dc los apartados ante- 
riores (anilina. alizarina, rojos lacados, 
cianidas, tinta de sepia, etc.). 

El poder colorante de un pigmento 
difiere de uno a otro al decrecer el 
tamano de las particulas. Hsto es logi- 
co. pues a igualdad de pigmento en 
peso, la superficie total de este aumen- 
ta a medida que disminuyen el tamano 
de sus granos. Por cso, el negro marfil 
o el bianco de titanio colorean mas 
intensamentc que el negro oxido de 
hierro o el bianco de cine. 

Le propongo un sencilio experimento 
si desea comprobar el poder colorante 
de los pigmentos: tome una determina- 
da cantidad de azul Ultramar (puede 
valerse de una cucharilla de cafe para 
obtener dos medidas exaclas). Basta 
con que deposits por separado dos 
cucharadas sobre un cristal. Anada la 
misma cantidad de bianco de titanio a 
la primera cantidad dc azul, y bianco 
de cine, a la segunda. Si afiade aeeite 
de linaza y mczcla los colores con una 
espatula. comprobara la diferencia dc 
claridad entre ambas pinturas. Esto 
sirve como cjemplo para cnlender 
el poder de aclarado de los distintos 


Fig. 19. El poder colorante de los 
pigmentos difiere de uno a otro. He 
aqui la misma mezcla de azul ultra- 
mar tratada con bianco de cine 
(izquierda) y con bianco titanio 
(derecha) donde se evidencia el 
mayor poder blanqueante del bianco 
de titanio. 

big. 20. 1 m tinta de sepia hoy en dt'a 
tambien puede adquirirse granulada 
en bolsas de medio kilo. 

Fig. 21. Basta con ahadir un poco de 
agua a la sepia granulada para obte¬ 
ner una sustancia de notable poder 
colorante. 



643 











blancos. 

Por eso podemos decir que no exislen 
dos pigmentos quc rcaccionen de la 
misma manera, pues muchos de ellos 
tambidn difieren en la capacidad de 
cubrir y hacer invisible el fondo sobre 
el que se ha aplicado; en la cantidad de 
aglutinante que necesita cada uno de 
ellos para obtener una pintura de con- 
sistencia pastosa; en la solidez y esta- 
bilidad, es decir, la alteracion de los 
tonos del color del cuadro una vez 
secos, y la variacidn del color de un 
pigmento segun los medios atmosferi- 
cos y, a la luz, que puede considerarse 
una variacidn quimica provocada en el 
pigmenlo o tambien sencillamente 
acelerada. 

El numero de pigmentos que se fabri- 
can es incalculable. Si usted desea 
adquirir pigmentos, he aqui aquellos 
que podrian componer una paleta 
basica. Para ello necesitara tan solo 
10 colores: Siena natural, tierra som- 
bra tostada, ocre amarillo, bianco de 


titanio, azul Ultramar, azul de Prusia, 
verde esmeralda, amarillo de cadmio, 
rojo carmm y negro marfil. 

Siena natural: Originariamente pro- 
cedi'a de Siena, aunque posteriormen- 
te fue explotado tambien en toda la 
Toscana y en Cerdena. 

Contiene grandes cantidades de hidra- 
tos de hierro, lo que le concede ese 
color rojizo tan caracterfstico. De 
todo el grupo de pigmentos seleccio- 
nados es uno de los mds diffciles de 
preparar, pues requiere un gran consu- 
mo de aglutinante. 

Tierra sombra tostada: Los sombras 
se oblienen al moler rocas que contie- 
nen manganeso y hierro, y oscilan des- 
de tonalidades oscuras de ocre a tonos 
de color pardo profundo como en este 
caso. Son los colores mas versatiles en 
todas las tgcnicas pictoricas y son 
compatibles con todos los pigmentos. 
Ocre amarillo: Precede de la descom- 
posicion meteorologica de minerales 
de hierro y feldespatos. Es de alto 


poder cubriente y colorante. Es extraor- 
dinariamenle solido a la luz y estable al 
agua, pero, en cambio, es sensible a los 
dcidos. 

Blanco de titanio: Le recomiendo 
este, porque de todos los pigmentos 
blancos es el que tiene mayor poder 
cubriente y colorante. Ademas, es muy 
resistente al paso del tiempo y a la 
perdurabilidad del color inicial. Es 
recomendable para todas las tecnicas 
artisticas. 

Azul Ultramar: Se fabrica con la 
intencion de cncontrar un sustituto al 
tan care y preciado lapislazuli de la 
Edad Media. 

Es uno de los pigmentos que m&s cues- 
ta mezclar con agua, por lo que se 
recomienda un poco de alcohol de eti- 
leno en la mezcla. Por otra parte, es 
poco recomendable para pinturas 
expuestas en exteriores asi como en 
sitios mal ventilados o humedos, pues 
la humedad puede hinchar las particu- 
las del pigmento. 
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Azul de Prusia: Tambidn conocido 
coino azul Paris, es un pigmento de 
oriuen fdrrico. Es uno de los llamados 
«tipos solubles al agua», muy aprecia- 
dos en acuarela. lo que provoca quc 
sea un pigmento que no se deje traba- 
jar facilmente con medios grasos. 
Verde esmeralda: Pigmento de exce- 
lente permanencia, de gran poder 
cubriente y con un tiempo de secado 
lento. Se trata del pigmento verde mas 
estable. Es ideal para cualquier tipo de 
medio, incluso aquellos como el fresco 
o la casei'na que requieren permanen¬ 
cia exterior. 

Amarillo de cadmio: Pigmento for- 
mado por cristalcs mixlos de sulfuro 
de cadmio que se caracterizan por su 
factor cubriente. Solo cabe hacer una 
apreciacion: dada la sensibilidad del 
pigmento a los dcidos mineralcs, uni- 
camente debe emplearse cn pintura de 
interiores. no puede cstar expuesto a la 
accidn de los elementos. 

Rojo carmin: Se obtiene de crusta- 
ceos que viven en cierta clasc de cac¬ 
tus. La solidez y la hermosura del color 
son mayores a las de cualquier otro, 
pero la resislencia a la luz no puede 
considerarse perfecta. 

Negro marfil: Se trata del pigmento 
negro mas conocido por el artista. Se 
obtiene por la destilacion seca de hue- 
sos (antiguamente mediante el calenta- 
miento dc marfil), por lo que tambidn 
se le conoce por el nombre de negro de 
huesos. Las particulas de fosfato que 
contiene le otorgan un ligero tinte gris 
azulado. 

Esta seleccion se ha realizado segun 
las tonalidades dc colores consideradas 
indispensables para pintar. No obstan¬ 
te, el pintor deberd elegirlos —en el 
caso de una eventual compra de pig- 
mentos— segdn la aplicacion que 
vayan a tener y no segun la tonalidad 
del color. 



Figs. 22a, 22b y 22c. La variedad de pigmentos y colores que podemos encon- 
trar en el mercado es enorme. Al igual que haria con cualquier grupo de pintu- 
ras, deberia empezar a trabajar con aquellos mds basicos, una pequena selec- 
cion que comprenda unos cuantos colores indispensables. 
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Aglutinantes y Disolventes 


Los aglutinantes son aquellos constitu- 
yenles simples que se presentan en for¬ 
ma Ifquida o cremosa, a modo de pelf- 
cula de barnices o similares, que com- 
binados con el pigmento endurecen y 
pegan la pintura a la superficie del 
Iienzo. Es decir, una vez se ha realiza- 
do la mezcla, las partfculas del pig¬ 
mento quedan aglutinadas, pegadas 
entre sf, suspendidas en el medio y 
pueden ser aplicadas lacilmente sobre 
cl soporte pictdrico. 

Es aconsejable que el artista disponga 
de un buen surtido de aglutinantes que 
pueda scrle util para realizar aquellos 
procedimientos pictoricos mas comu- 
nes. Segun la consistencia, la viscosi- 
dad. el poder secante, la adhcrencia, el 
poder de cobertura o la resistencia a 
los agenles atmosfericos emplcara un 
aglutinante u otro. He aquf una peque- 


na selection de los principales: aceite 
de linaza refinado, medium para acrili- 
cos, goma arabiga, latex, caserna y 
huevo. 

Aceite de linaza: Producto graso 
extrafdo de semillas de la planta de 
lino y que cumple la funcion tanto de 
aglutinante como de diluyente princi¬ 
pal de la pintura al oleo. 

Medium: Solution aglutinante y dilu¬ 
yente fabricada de forma sintetica con- 
sistente en una emulsion de partfculas 
de resina extremadamentc finas y dis- 
persas que, mezclada con pigmentos, 
da lugar a la pintura acrflica. Tambien 
es llamada resina acrflica. 

Goma arabiga: Producto vegetal que 
procede de una resina de acacia que 
sirve de aglutinante principal a las 
acuarelas, gouache y dcrivados. 

Latex: Producto sintetico de aparien- 


cia lechosa que corresponde al jugo 
celular del arbol del caucho (especies 
de las familias euforbiaceas, moraceas, 
asclepiaddceas y apocinaceas). Es uno 
de los aglutinantes con mayor poder de 
adhesion sobre el soporte. 

Caserna: Aglutinante fosfoproteido 
compuesto por protefna de leche que 
se suele asociar a la pintura al temple. 
Huevo: La mezcla de la yema de hue¬ 
vo con pigmentos y agua destilada da 
lugar a lo que conocemos por temple al 
huevo. Este aglutinante se caracteriza 
por dejar una capa de color de gran 
dureza y de gran durabilidad. No en 
vano, algunos artistas han utilizado la 
yema de huevo como bamiz final. 

Los aglutinantes juegan un papel fun¬ 
damental en las tccnicas pictdricas, 
pues las principales propiedades tccni¬ 
cas de las pinturas se deben a cllos, ya 
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Fig. 23. A menudo, los aglutinantes 
se nos presentan de forma sdlida. 
Proceden de colas, gomas o aceites 
naturales que, al mezclarse con agua 
o aguarrds, configuran el medio ide¬ 
al para mezclar con el pigmento. 
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de los mis eficientes disolventes de la 
pintura al 61eo tambidn es el que des- 
prende mayor hedor. Su exposicion 
continuada produce irritaciones en la 
piel. 

Aguarras: Sustancia volatil derivada 
del petrdleo que se evapora con gran 
rapidez. Estos disolventes con un ihdi- 
ce de evaporacidn elevado son perju- 
diciales para la salud, por lo que con- 
viene trabajar siempre en lugares bien 
ventilados. 

Sunil: Se trata de un disolvente que 
posee el mismo poder de evaporacion 
que el aguarras, aunque no desprcndc 
tanto olor y, en consecuencia, es 
menos perjudicial para la salud del 
artista. Aparece como una alternaliva a 
los fucrtcs olores que desprenden otros 
disolventes. 


que determinan el procedimiento con 
el cual vamos a realizar el cuadro 
(gouache , acuarela, 61eo, pintura lftica, 
temple, acrilica, etc.). 

Los diluyentes y los aglutinantes pue- 
den, aunque no forzosamente, ser iddn- 
ticos. En las pinturas al 61eo o en las 
pinturas acrflicas, el diluyente y el 
aglutinante son el mismo, no lo es el 
disolvente. En cambio, en las pinturas 
al agua, el aglutinante se constituye de 
una cola, mientras que el disolvente y 
el diluyente es la propia agua. 
Conocemos por disolventes aquellas 
sustancias lfquidas que disuelven la 
masa pictdrica. Se suelen emplear para 
obtener una determinada consistencia 
de la pintura o bien para conservar sus 
propiedades hasta que la tarea haya 
terminado. Podemos decir que aque¬ 
llas tecnicas pictoricas que tengan 


como base colas o resinas se diluyen 
con agua, mientras que, para aquellas 
otras que estan basadas en sustancias 
grasas, se emplean disolventes de rapi- 
da evaporacidn y que no alteran las 
caracterfsticas de la pintura. Veamos 
cu&les son los disolventes mis comu- 
nes: 

Agua: Es el disolvente mas universal 
de todos; mayormente utilizado en 
aquellas pinturas que tienen colas 
como aglutinante principal. 

Alcohol etflico: Es un fuerte disolven¬ 
te de resinas, aunque tambien se utiliza 
para disolver correctamente el pigmento 
en polvo en agua o para que este cuaje 
mejor con la sustancia aglutinante. 
Trementina rectificada: Esta debe scr 
siempre rectificada, pues la que ven- 
den normalmenle en las droguerias 
amarillea la pintura. A pesar dc ser uno 


Fig. 24. Los diluyentes 
siempre se presentan en 
forma liquida y tienen 
la virtud tanto de disolver 
el color del pincel como 
de dar fluidez. a la pintura. 
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Las Mezclas de Tecnicas 




Fig. 26. El pastel puede diluirse even- 
tualmente con agua, ya que esta com- 
puesto basicamente de pigmento en pol- 
vo. Sin embargo, al no contener agluti- 
nante, el agarre del color al soporte es 
muyfragil e inestable. 

Fig. 27. Las tecnicas acuosas se distin- 
guen de las oleaginosas en que sus 
aglutinantes a base de colas y gomas son 
solubles en agua. Las mds conocidas 
son las acuarelas, el gouache y 
los acrilicos. 


Podemos dividir las tdcnicas pict6ricas 
en dos grandes grupos: 

a) tdcnicas acuosas: aquel grupo de 
pinturas cuyo constituyente principal 
es disoluble al agua (colas, ceras y sili- 
catos); 

b) tdcnicas oleaginosas: todas aque- 
llas cuyo aglutinante esti constituido 
por una solucidn oleaginosa (aceites 
naturales o artificiales). 

En un principio, solo pueden mezclar- 
se procedimientos que pertenezcan al 
mismo grupo, pero, como veremos a 
continuation, existen algunas excep- 
ciones que vale la pena mencionar. 
Repasemos algunos de los procedi¬ 
mientos pictdricos y veamos cuales son 
sus afinidades y contraindicaciones. 
Dado que el pastel es un pigmento en 
polvo mezclado con algo de yeso y 
empastado con goma arabiga que se 
aplica generalmente sobre seco, este es 
un procedimiento que, al igual que el 
pastel graso, puede mezclarse con la 
tdcnica a la acuarela, el temple o el 
gouache, al tratarse tambien de medios 
similares. La tecnica inversa al pastel 
seco es la acuarela, que a menudo 
requiere gran cantidad de agua, de 
mancra que el color sc deposita sobre 
la superficic del papel de forma suave 
y transparente, de modo que se aprove- 
cha el bianco del soporte. Los colores 
a la acuarela tambien pueden mezclar¬ 
se o diluirse con goma arabiga, lo cual 
da lugar a una especie de pintura al 
temple, por lo que la mezcla de este 
procedimiento con temple al huevo o 


gouache no tiene por qud resultar 
extrana. La diferencia del temple y el 
gouache con respecto a la acuarela es 
que los colores no son transparentes, 
sino opacos y pastosos, por lo que 
estos medios resultan de gran utilidad 
para realizar acabados en la acuarela y 
en la pintura al fresco. Mientras que el 
gouache es aconsejable aplicarlo sobre 
papel, la pintura al temple puede apli- 
carse sobre cualquier tipo de soporte. 
Como ya hemos visto, con dependen¬ 
ce del aglutinante, la tecnica del tem- 


Fig. 25. Las tecnicas oleaginosas 
mds conocidas son las pinturas al 
oleo. Reciben esta denominacidn 
porque su aglutinante principal 
es el aceite de linaza. 





pie viene mezclandose con 61eo desde 
la Edad Media. Este es uno de los 
pocos medios acuosos que puede mez- 
clarse con uno oleaginoso y que logra 
una de las t^cnicas mixtas con mas tra¬ 
dition pictOrica. 

Aunque no es el unico, pues mis 
recientemente han aparecido los proce- 
dimientos llamados pllsticos o Ifticos 
(latex) que tambidn pueden mezclarse 
con pintura al oleo. Solo hay que tener 
en cuenta lo siguiente: el temple y el 
acrflico deben ser las capas inferiores, 
es decir, el Oleo siempre debe aplicarse 
encima de ambos una vez dstos han 
secado; siempre por este orden, nunca 
en sentido inverso. Pues el temple y el 
acrflico no tienen suficiente poder de 
agarre sobre la pintura al oleo. 

La mezcla del pigmento con aceite es 
la base de los procedimientos grasos, 
de la pintura al oleo. Puede usarse 
sobre cualquier soporte, aunque espe- 
cialmente sobre tela o lienzo conve- 
nientemente preparados. El oleo es 
ideal para efectuar texturas y empastes, 
por lo que resulla el medio apropiado 
para la tecnica de la encaustica (pintu¬ 
ra a la cera) o la combinacion con pol- 
vos minerales (polvo de marmol, car- 
borundo). 

La encaustica obliga a trabajar la cera 
en caliente y a combinarla con el 61eo 
en el propio soporte, mientras que los 
polvos minerales deben aplicarse sobre 
el soporte previamente a modo de una 
pasta que resulta de la mezcla con 
l&tex. Una vez se ha secado el prepara- 
do ya podemos pintar encima con las 
pinturas al 61eo. 

Para terminar este apartado hablaremos 
de la pintura a la laca, que en su forma 
solida se ofrece en forma de escamas y 
solo es disoluble en alcohol. A veces es 
necesario mezclar el producto con pol¬ 
vo de piedra pomez, y entonces la cali- 
dad resultante es similar al brillo del 
cristal. Aunque suele ulilizarse para 
decorar multitud de objetos, no es raro 
verla mezclada con anilinas al alcohol o 
incluso para dar algunos toques de bp- 
llo en la pintura al 61eo. 


Fig. 28. Desnudo de Bibiana Crespo 
(coleccidn particular de la artista). 
En esta pintura se mezclan el dleo y 
los acrilicos, quizas una de las tecni- 
cas mixtas mas extendidas. 

Fig. 29. El puente de Preston Dic¬ 
kinson (The Newark Museum; Pur¬ 
chase) presenta la combinacion de 
varios procedimientos: pastel, goua¬ 
che y lapiz sobre papel en una mis- 
ma obra. 
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Materiales Complementarios 


Adenitis de los soportes, pinceles tradi- 
cionales y material pictorico existen 
toda una serie de materiales necesarios 
para la preparaci6n y el desarrollo de 
las tecnicas mixtas. Los accesorios que 
se describen a continuacion se encuen- 
30 


Iran facilmente y son economicos. 

A. Infierno o hervidor: Es necesario 
tener siempre uno a mano pues 
muchos de los procedimientos necesi- 
tan calentarse (caseina. encaustica. 
cola de conejo). 


B. Cazos: Si es posible, es convenien- 
te disponer de varios cazos de diferen- 
tes tamanos y que quepan holgada- 
mente uno dentro de otro, pues la 
mayori'a de las mezclas deben calentar¬ 
se al bano Maria. 
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C. Frascos vacfos: Recipientes de 
plastico o de cristal donde almacenar 
el color una vez elaborado. 

D. Recipientes para diluyentes: 
Deben ser de grandes dimensiones, de 
lo contrario el agua o aguarras se 


enturbiara muy deprisa, lo que podria 
estropear los colores. Algunos artistas 
suelen utilizar dos recipientes, uno 
para aclarar los pinceles y otro para 
mezclar los colores. 

E. Tablero de madera: El tablero se 



emplea como soporte para pintar; 
sobre el se fija el papel con cinta adhe- 
siva reservando un marco bianco que, 
una vez concluida la obra, podra des- 
pegar fdcilmente. El tablero es muy 
util tanto si trabaja en un estudio como 
si lo hace al aire libre. 

En caso de que trabaje con obras de 
pequenas dimensiones, lo mejor es uti¬ 
lizar un caballete de mesa (existen 
varios modelos, desde un simple trfpo- 
de de aluminio hasta caballetes m£s 
robustos de madera). 

F. Pinzas: Se utilizan para sujetar cl 
papel al tablero. Le recomiendo que 
utilice las mas anchas tipo «bulldog». 

G. Cuencos: Deberan ser de ceramica 
u otro material resistente donde reali- 
zar las mezclas con los pigmentos. 

H. Espatula: Se utiliza para preparar 
grandes cantidades de pintura y evitar 
que se desgasten los colores. Cuando 
el cuadro presenta unas dimensiones 
considerables incluso se puede utili¬ 
zar una rasqueta. 

I. Alcohol: Ademas de acelerar el 
proceso de secado de la pintura al oleo, 
funciona de cohesionantc al mezclar el 
pigmcnto con el aglutinante. 

J. Esponjas: Pueden ser naturales o 
sinteticas. Se suelen utilizar para obte- 
ner diferenles texturas en la superficie 
del papel. 
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El Objeto Encontrado 


El consumo exagerado y la necesidad 
del reciclaje brindan al artista actual 
una situacidn muy afortunada, ya que 
los desperdicios que genera nuestra 
sociedad nos ofrecen una fuente de 
recursos con un sinffn de posibilidades 
pictoricas. Esto es s61o un ejemplo de 
como la tecnologfa modema puede 
beneficiar al artista. 

Estos objects trouves u objetos encon- 
trados practicamente no cueslan nada y 
de cllos puede surgir un tema tan inte- 
resante como lo pueda ser cualquier 
composition pintada con una tecnica 
pictorica tradicional. 

Seleccionar estos objetos no es una 
cuestion de azar, sino que implica 
saber reconocer las posibilidades pic- 
toricas de ese objeto en la obra. 

No es una tarea f&cil, ya que requiere 
lener mucha imagination, versatilidad 
y capacidad de evaluation. Los objetos 
debenan ser un estfmulo que le permi- 
tan desarrollar sus propias ideas, pro- 
cedimienlos pictoricos y nuevas com- 
posiciones. Se trata de una practica 
mas retlexiva que la del mero ejcrcicio 
de sentarse a pintar el model o que 
tenemos delante. 

El ejemplo de este reciclaje pictorico 
lo tenemos en las obras dadaistas del 
artista aleman Kurt Schwitters. Eran 
obras realizadas con la tecnica del 
collage y se constitui'an de desperdi¬ 
cios y otros objetos encontrados que 
llamaban la atencion del artista: bille- 
tes, recortes de periodico, envoltorios 
de caramelo y otros desechos. Pero no 
se limit6 solo a esto, tambien realiz6 
otro tipo de construcciones que deno- 
minaba merzbau con objetos metali- 
cos, de madera, carton y otros materia- 
les inserviblcs. 



Figs. 31 y 32. Ixts obras de Kurt Schwitters son un compendio de materiales 
encontrados que al ensamblarse a modo de collage presentan una coherencia 
compositiva. En esta pagina puede observar Formas en el espacio {frag- 
mento ), collage (Kunstsammlung Nordrhein Westfalen de Diisseldorf) (fig. 
31) y Merzbild Einunddreissig (Kunstsammlung Nordrhein Westfalen de 
Diisseldorf) (fig. 32). 
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Tecnicas Artfsticas Bidimensionales y Planas 


Generalmente, aquellas pinturas quc 
son solubles en agua son las mds propi- 
cias para realizar pinturas mediante 
velados. capas finas de color, inienlras 
que aquellas de consistencia grasa lo 
son para desarrollar el volumen y la tex- 
tura en la masa pietoriea de la obra. 

De este modo, la aeuarela tradicional, 
las anilinas y la pintura al temple favo- 
reeen la vcladura, es deeir, la aplicacion 
de sucesivas aguadas de pintura fina y 
iransparente. Cada aguada modifica el 
color anterior y produce lonos de gran 
riqueza y luminosidad. La veladura 
tambien suele asociarse a la pintura al 
dleo. pero como es un medio de secado 
lento, trabajar con veladuras requiere 
tiempo y paeieneia. 

Sin embargo, la pintura al olco ha 
encontrado olio tnetodo mas propicio 
para producir texturas mas sutiles y 
pinceladas fundidas y esfumadas. Y 
esto se realiza pintando sobre seeo, es 
deeir. casi prescindicndo del diluyente. 
Frote con insistcncia el pincel apenas 
cargado de color sobre la superftcie de 
la tela. El resultado de la obra es un 
velo de color con transiciones gradua- 
les de un color a otro y con sutiles 
efectos luminosos. 

Al contrario de la pintura plana, el 
empaste dota a la superficic del cuadro 
de volumen. de textura y rugosidad. La 
textura del cuadro proporciona a la obra 
una apariencia mas solida y expresio- 
nista. y aumenta la sensation de profun- 
didad de la obra. Existcn multitud de 
tecnicas capaces de crcar este efecto 
textural: pintura aplicada con espatula, 
empastes de color, con polvo de mar- 
mol, con la tecnica del encausto, o 
incluso con el pegado de objetos tridi- 
mensionales a modo de collage... 
Iambitii los medios acrflicos permiten 
ahora dar volumen a las pinturas reali- 
zadas con esla tecnica. En el mercado 
hay un gel que endurece rapidamente y 
que conliere volumen a la superficic 
pietoriea. Una vez endurecido puede 
cubrirse con pintura acrfiica o bien con 
pintura al dleo. 
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Figs. 33 y 34. En estas 
dos secuencias pintadas 
por Giites Quiiionero 
usled puede ver como las 
veladuras y los sucesivos 
lav ados dan forma a esla 
bella composicion mari- 
nera. Las finas capas de 
color son el metodo mas 
adecuado para trabajar 
con tecnicas acuosas. 
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Fig. 36. Vea la 
perfecta aplica¬ 
cion del empaste 
al dleo en esta 
bella composicion 
floral de Emil 
Nolde (Flores, 
Kunstmuseum 
de Diisseldorf). 


Fig. 35. Dada la mayor consistencia de 
la pintura al dleo, este procedimiento es 
el mas adecuado para realizar empastes 
y densas capas de color. 
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Satinados y Brillos 



la superficie pictorica 

crea una pelkula brillante, semejante a la purpurina. 

Figs. 38, 39 y 40. Im pintura al oleo presenta ua brillo satinado 
(Vaca dentro de un sembrado de coles de R. Roller, en el museo 
Rath de Ginebra, fig. 38); pern es en los retablos medievales don- 
de podemos observar una perfecta combinacion entre brillos (pan 
de oro)y satinados (pintura al temple): Anunciacion de Simone 
Martini en la Galena de los Uffizi de Florencia (fig. 39). La 
acuarela, por el contrario, es absolutamente mate (En el jardin 
de August Macke, en Aargamer Kunsthans deAaran,fig. 40). 


Debe aprovecharsc la versatilidad de las 
tecnicas pictoricas para crear superfi¬ 
cies ricas y variadas en texturas y con- 
trolar la presencia o ausencia de brillos. 
El efecto que produce el brillo puede 
utilizarse para sugerir y acentuar el 
caracter y la lextura de una pintura, con 
el fin de crear una respuesta emocional 
en la niente del espectador. Para cllo, el 
artista se sirve muchas veces de una 
capa de barniz que aporta a la superficie 
de la obra un acabado uniforme y bri- 
llanle que realza su profundidad y que 
intensifica los colores. El barniz puede 
aplicarse a una pintura al oleo o a una 
pintura acrflica (en contra de lo que se 
cree popularmente) una vez esta ha 
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secado. Puede aplicarse un barniz bri¬ 
llante o mate, o bien mezclar los dos 
para dar un acabado satinado. 

Muchos procedimientos pictoricos ya 
traen consigo un acabado mate, satina¬ 
do o brillante segun su composicion. Es 
mas, muchas veces el cntico de arte sc 
vale del brillo que presenta la masa pic¬ 
torica para identificar un procedimiento 
pictorico u otro. Por lo tanto, no es 
extrano encontrar obras realizadas en 
tecnicas mixtas que muestren dil'erentes 
calidades y que se combinan en una 
misma superficie pictorica. Aprenda a 
identificar estas calidades y trate de 
sacarlcs cl maximo rendimiento de sus 
obras, es decir, no tenga miedo de com- 

38 


binar zonas pintadas con pintura litica 
(de apariencia brillante) con gouache 
(de apariencia mate), esto dara mayor 
riqueza al acabado de sus composicio- 
nes. Trate de combinar y mezclar tecni¬ 
cas que presentan calidades diferentes. 
He aqui una pequena clasificacion de 
brillos segun el lustre o resplandor de 
las superficies, en relacion a la luz que 
son capaces de reflejar: 
Procedimientos que presentan una 
apariencia mate: la acuarela, el goua¬ 
che. la pintura a la casefna, las anilinas, 
la pintura al fresco. 

Procedimientos que presentan una 
apariencia satinada: la pintura con go- 
nia arabiga, la pintura acrilica, la pintu¬ 
ra al oleo y la pintura al temple. 
Procedimientos que presentan 
una apariencia brillante: la 
pintura lftica. las lacas, la pintura 
al oleo y los acrflicos (segun los 
barniccs empleados). Ademas. 
suele anadirse a muchas pinturas 
actuates carborundo (carburo de 
silicio), sustancia de cierta ten- 
dencia grisacca o verdosa que sc 
vende en polvo y que suele 
espolvorcarsc o agregarse a una 
obra para obtener una superficie 
brillante. 
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Materiales y Procedimientos Pictoricos 


Como ya le he explicado anleriormen- 
te, resulta mucho mas economico com- 
prar los materiales puros, es dccir. 
adquirir los pigmentos. los aglutinan- 
ics y diluyentes por separado para 
poderlos preparar en casa segun nues- 
tras neccsidades. 

Podriamos decir que este proceso de 
fabricacidn casera de los colores es 
sencillo. solo requiere un control total 
por parte del artista de los ingredientes 
de la pintura y de una buena dosis de 
paciencia. 

Para trabajar eon comodidad y asegu- 
rar un buen resultado, usted deben'a 
disponer de una loseta de marmol, una 
espatula de filo recto, lener los pig¬ 
mentos siempre a mano, una mascari- 
lla. unos guantes de latex, el aglutinan- 
te ya preparado y frascos vaefos cn los 
que guardar el preparado. 

El proceso es simple. En primer lugar. 


vierta el pigmento sobre la loseta. 
humedecezca con un poco de agua si el 
aglutinante que va a usar es un deriva- 
do de la cola y un poco de accitc de tre- 
mentina si va a haccr pintura al oleo; 
despuds remueva hasta que todo el pol- 
vo este humedo; mezclelo con el aglu- 
tinanle hasta que este forme una pasta 
densa, y una vez realizada la mezcla 
guardela en frascos de cristal o plasti- 
co. Si no se anaden estabilizantcs ni 
conservanles, la pintura casera solo 
podra utilizarse unos meses, con la 
exception de las realizadas con casei- 
na o cola de concjo. que empiezan a 
pudrirse en pocos dias. Por lo tanlo, no 
fabrique mas pintura que la que tenga 
previsto utilizar. 

Antes de finalizar este capftulo, recor- 
demos algunas prccauciones que es 
preciso lomar: cuando manipule pig¬ 
mentos en polvo utilicc una mascarilla 


y los guantes de Idtex. pues el alto con- 
tenido en plomo de aquellos es perju- 
dicial para nuestro organismo. No 
ingiera nada mientras trabaje con pig¬ 
mentos en polvo y mantcngalos fuera 
del alcance de los ninos. 


Fig. 41. Lo inejor para descubrir 
edmo reaccionan los materiales al 
mezclarse es empezar por la base, 
es decir, aprender afabricar sus pro- 
pios colores. Para ello debera dispo¬ 
ner de una loseta de marmol, agluti- 
nantes, pigmentos, una espatula, 
guantes de latex (a poder ser tam- 
bien una mascarilla) y frascos para 
almacenar los colores. 



655 










Fig. 42. La combinacion de medios acrilicos y el collage de papeles estampados permite 
que el artista obtenga composiciones espontaneas y de colores brillantes como esta 
(En el mercado de Miguel Olivares, coleccion particular). El acrilico es un medio idoneo 
para realizar apuntes, pues tiene un tiempo de secado rapido. 






TECNICAS MIXTAS 
MAS HABITUALES 


El objetivo de los siguientes capitulos 
es presentarle las mezclas mas habituales y 
conocer otros metodos pictoricos alternatives 
con el fin de dotar a sus obras de un talante 
mas personal. Como puede ver, las tecnicas 
mixtas varian muchi'simo de unas a otras, 
con lo cual se anade al trabajo creativo 
una dimension mas procesal. Es por eso que 
ademas de la necesidad de conocer los 
materiales que intervienen en cada mezcla 
es imprescindible valorar cuales son las 
indicaciones y contraindicaciones propias de 
cada tecnica, de cada procedimiento, de cada 
mezcla. Es necesario tenerlas en cuenta, pues 
omitir estos consejos podria significar 
el deterioro, craquelacion o desprendimiento 
de la capa pictorica del soporte, incluso pocos 
dias despues de haber terminado la obra. 







El Collage en la Pintura 


Algunos diccionarios definen la tecni- 
ca del collage como un procedimiento 
consistente en pegar sobre un soporte 
recortes o fragmenlos de papel u otros 
materiales heterogeneos con la finali- 
dad de crear un diseno o composicion. 
A pesar de que este procedimiento ya 
se conoce desdc el siglo X en Japon, 
fueron los cubistas Picasso, Braque y 
Gris los que le dieron protagonismo al 
introducirlo en pinluras realizadas con 
tecnicas al 6leo y a la acuarela. Los 
collages cstimularon el desarrollo 
crcador de unos artistas que empeza- 
ban a alejarse de las tecnicas tradicio- 
nales de pintar al oleo, ya poco apro- 
piadas para la epoca. A partir de ese 
momento, muchos artistas que aprecia- 
ban la intervention del azar, las lecni- 
cas mixtas y la manipulation de nue- 


vos materiales lo han practicado con 
profusion en sus obras, entre ellos fau- 
vistas como Henry' Matisse, dadafstas 
como Kurt Schwitters o Jean Arp y 
surrealisms como Max Ernst. 

A pesar de la aparente sencillez del 
procedimiento, el collage es mas un 
ejercicio reflexivo que sentarsc simple- 
mcnte a recortar y pegar papeles de 
difcrcnles texturas y colores. Requiere 
el esfuerzo de aprender a resumir cl 
modelo en pocas formas planas, en 
unos cuantos papeles recortados o 
papiers colies extrafdos de revistas, 
periodicos o cartulinas coloreadas. La 
tecnica del encolado implica unir ideas, 
elementos visuales que den como 
rcsultado una composicion satisfacto- 
ria. Posee un efecto liberador, pues cl 
desarrollo ffsico del ejercicio pcrmite 
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reflexionar e interpretar la manera 
como pcrcibimos los cuerpos e ineluso 
inventar nuevos efectos. Esta disposi¬ 
tion ante el modelo, que significa una 
nueva evaluation de conceptos e ideas, 
hace que esta tecnica se diferencie 
considerablemente de olras tecnicas 
pictoricas mas conocidas. 

Figs. 43, 44 y 45. Demostracidn deji- 
nitoria del collage aplicado en la pin¬ 
tura del artista espaixol Juan Gris, 
donde apreciamos la acabada sintesis 
con la que el artista trata los objetos: 
Compotera, vaso y periodico (Rijks- 
museum Kroller-Muller de Otterlo) 
(Jig. 43); Guitarra (coleccion parti¬ 
cular) (fig. 44); La persiana (Tate 
Gallery de Ijmdres) (fig. 45). 
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Con la practica del collage, usted des- 
cubrira que es posible componer sin 
tener que preocuparse de reproducir 
adecuadamentc las formas de los obje- 
tos. ni sus perfiles, ni sus proporciones 
reales, asi como experimentar las rela- 
ciones que sc establecen entre las areas 
de color adcmas de producir otros 
efectos mds rclacionados con el con- 
trasle y las gamas de colores armoni- 
cos. Las vibraciones y discordancias 
cromdticas rcsultan mas espectaculares 
cuando los colores de los papeles que 
utilizamos son intensos, complementa- 
rios y, aproximadamente, del mismo 
valor tonal. El efecto de contraste entre 
los colores surge cn los hordes de las 
zonas de colores contiguos, de manera 
que si pretende crear un collage que 
presente la maxima estridencia debcn'a 
usted posibilitar el mayor numero de 
contacto y supcrposiciones entre los 
distintos recortes de colores. 

No obstante, aunque utilicemos la tecni- 
ca del encolado es importantc no vincu- 
larnos del todo a ella. Las composiciones 
realizadas en collage son muy utiles para 
capturar una impresion o como ejercicio 
de composicidn, pero si lo que deseamos 
es obtencr el maximo rendimiento en 
nuestras obras es aconsejable terminar cl 
tema con unos cuantos toques pictoricos. 
Es decir, combi nar cualquiera de los 
medios pictoricos conocidos con la tec- 
nica de pegar papeles. 


Figs. 46, 47 y 48. El collage da 
como resultado obras de un gran 
dinamismo dptico que proporcio- 
nan el contraste de colores o la 
sintesis de lineas y formas que se 
suceden unas a otras. Observe el 
Violin de Pablo Ruiz IHcasso 
(Musee National d’Art Moderne 
de Paris) (fig. 46); Vasos y perio- 
dico de Juan Gris (Smith College 
Northampton) (fig. 47), y El 
caracol de Henri Matisse (Tate 
Gallery de Londres) (fig. 48). 





659 


— 











































Pintando con Anilinas y Acuarelas 




Fig. 49. La goma arabiga es el aglutinante principal 
dc la pintura a la acuarela tradicional y en forma 
solida presenta un aspecto semejante al ambar. 

Fig. 50. Ims anilinas se caracterizan por una com¬ 
position diferente a las acuarelas tradicionales. Su 
mayor propiedad es el alto poder colorante. Estas 
pueden aplicarse con un pincel tradicional o por 
aspersion, por lo que sera necesario disponer de 
un cepillo de dientes entre los materiales bdsicos. 

Fig. 51. Dada su naturaleza acuosa, las acuarelas 
suelen combinarse con anilinas o tintas. Vea sino esta 
pintura de Thomas Hart Renton, Campamento turis- 
tico (Allen Memorial Art Museum de Orbelin). 


Las acuarelas son colores pigmento de 
grano fino en cuya fabricacion se utiliza 
la goma arabiga y, en menor propor- 
cion, el adracanto. una pizca de azucar 
y pegamentos analogos tambien solu¬ 
bles al agua. Por cl contrario, las acua¬ 
relas Ifquidas no tienen como base un 
pigmento como las acuarelas tradicio¬ 
nales. se trata de un liquido de una con¬ 
sistency mas oleosa que deriva de la 
anilina, la cual se obliene del nitroben- 
ceno y que se utiliza en la fabricacion 
de los coloranles que conocemos. Dc 
aquf que tambien se conozca esta clase 
de pinturas con el nombre de anilinas. 
Ambos medios suelen combinarse con 
asiduidad dadas sus caracteristicas indi- 
viduales. La calidad y perdurabilidad de 
la acuarela tradicional combinada con 
el excepcional color y maleabilidad de 
las anilinas pueden dar como resultado 
espectaculares composicioncs precio- 
sistas. 

Los dos medios comparten las principa- 
les caracteristicas de la acuarela: pintu¬ 
ra transparente, no opaca, que basa su 
luminosidad en cl bianco del papcl y su 
solublidad al agua (a mayor proporcion 
de agua mas claro se muestra el color y 
viceversa). Una vez seca la pintura, per- 
mitc algunas intervencioncs como abrir 
blancos, raspados o agregar un nuevo 
lavado a la anterior aguada seca. 

Un aspecto quo resulta muy atractivo 
para el artista es la calidad dc color que 
ofrecen las anilinas. Presentan un color 
de excepcional brillantez c intensidad, 
con mayor capacidad de coloracion. Ln 


la acuarela artfstica esta cualidad cro- 
matica se utiliza en ocasiones para 
resolver fondos amplios y degradados. 
Aunque, por desgracia, estos colores 
son mucho mas effmeros que los de las 
acuarelas tradicionales. Dadas sus 
caracteristicas podemos decir que las 
anilinas se asemejan mas a la tinta que a 
la acuarela. 

Las acuarelas presentan una composi- 
cion mas granulada, que permite la 
obtencion de texturas y efectos intere- 
santes como abrir blancos sobre hume- 
do y sobre seco, crear texturas con 
aguamis y superponer diferentes lava- 
dos sobre seco, etc. Si se desean abrir 
blancos en las anilinas es prcferible 
50 
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olvidarse del metodo de acuarela y 
tomar un poco de lejfa y superponerla a 
la zona que querainos bianquear. Obser¬ 
vant como al cabo de un par de minutos 
la lejfa ha decolorado easi por complelo 
la pintura v ha abierto un bianco. A su 
vez. la acuarela lfquida se presenta 
como la mas propicia de ser utilizada en 
la tecniea del salpicado, es dccir. eargar 
el pincel o cepillo de dientes con un 
poco de color, tensarlo con el dedo 
medio y sollarlo de golpe para que sal- 
pique el color. Esla lecnica de aspersion 
puede aplicarse encima de una acuarela 
tradicional ya seca para reali/ar degra- 
dados o granulados en cl cielo o la vege- 
tacion. con lo cual se esparce una finfsi- 
ma lluvia de color sobre la zona elegida 
que crea efeclos puntillistas. En las ani- 
linas la superposicion de lavados cs tam- 
bie'n valida aunque algo menos efectiva 
dado su ya comentado poder colorante. 
Cuando ambas tecnicas se mezclan en 
una misma obra es prelerible resolver 
los fondos y degradados iniciales y 
posiblcs efectos do aspersion con acua¬ 
rela lfquida. y los detalles y cl modela- 
do con la acuarela tradicional. Para fina- 
lizar dire que no existe ninguna con- 
traindicacidn en la mezcla de estos dos 
medios. pucs los dos ticnen en comun, 
como ya hemos dicho, sus caracterfsti- 
cas principales. 
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Fig. 52. Im acuarela tiene mayor poder cubriente que las anilinas, aunque 
menor poder colorante. Sus colores, algo mas apagados, suelen ofrecer un 
caracteristico granulado. 

Fig. 53. Las anilinas y la acuarela tradicional pueden combinarse con gouache. 
Con las primeras se pintan los fondos, mientras que con el gouache se realiz.au 
los detalles con colores mas estridentes y mas cubrientes. Estudio para un pai- 
saje mural de Stuart Davis (National Museum of American Art de Washington). 





























La Tempera o Gouache 



El procedimiento de la tempera o goua¬ 
che difiere dc la acuarela cn que Ios 
colorcs son menos transparentes y que- 
dan opacos al secarsc. Esto es debido a 
que lleva un relleno de yeso bianco o 
bianco dc Espana, para haccrlo aun 
mas pasioso y cubriente. Los colores a 
base dc yeso poseen, una vez secos, 
coloraciones blanquccinas, puesto que 
dicho componenlc aparece como pig- 
mento bianco despuds del secado. Mu¬ 
chas veces presenta una apariencia 
parecida a la del oleo, aunque su aglu- 
linanle o cola es disoluble al agua. 

La acuarela es cl pariente menor dc la 
tdmpera, con menor proporcion de 
goma arabiga y yeso y con mas agluti- 
nante (a vcccs tambien sc emplea miel, 
a/.ucar o goma de tragacanto como 
aglutinante). Sin embargo, Ios materia- 
les, soportes y tccnicas utilizadas son 
similares en ambos. 

Desde siempre cstos dos proccdimien- 
tos se han relacionado como tecnica 
mixta, dc manera que muchos artistas 
han ulilizado el gouache para retocar o 
completar paisajes iniciados con la lec- 
nica dc la acuarela. 

Esto se debe a la forma de trabajar que 
requiere cada procedimiento. La acua¬ 
rela se aplica con mueha agua, se 
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deposila el pigmento sobre la superfi- 
cie del papel de manera suave y trans- 
parente y se aprovecha el bianco del 
papel como soporte para iluminar la 
composicidn. En la tecnica a la acuare¬ 
la no se utiliza el color bianco: el bian¬ 
co es el propio del papel. 

Como ya hemos dicho, la tempera o 
gouache posee mayor poder cubriente, 
de esle modo se pueden superponer 
colores a las aguadas anteriores reali- 
zadas a la acuarela, del mismo modo 
como lo harfamos si pintaramos al 
oleo. Se trala de un medio muy versa- 
til, pucs el artista puede cscoger entre 
aprovcchar dicha opacidad o crear 
efcctos suaves y sutiles parecidos a los 
de la acuarela. 

Cuando mezclc cstos dos medios en 


Fig. 54. Mujcr poniendose 
las niedias de Toulouse- 
Lautrec (Musee Toulouse- 
Lautrec de Alhi); gouache 
sobre carton. 


una misma obra le aconsejo que 
empiece por realizar las primeras 
aguadas con acuarela. pues dsla posee 
la delicadeza que la convicrte en el 
medio ideal para captar los sutiles 
malices de luz y atmosfera, con lo que 
obtendra una luminosidad unica. La 
tluidez y transparencia de la acuarela 
provoca una amplia gama de hellos 
efcctos que permilen que la superficie 
blanea reflectora del papel sea visible. 
Despues sc pueden reforzar Ios colo¬ 
res, para cllo hay que cubrirlos eon 
colorcs mas opacos e intensos. A pesar 
de la opacidad inani fiesta del gouache , 
en la practica es mejor aplicar colores 
oscuros sobre claros, ya que cl goua¬ 
che no es tan opaco como los 61eos o 
carflicos, de hecho algunos colores son 


Fig. 55. El mercado ofrece una gran variedad 
de marcas de gouache. Se comercializan en 
tubos, botes e incluso botellas que suelen eti- 
quetarse como «colores para disehadores». 
Esto se debe a la popularidad que tienen estos 
colores entre los disehadores grajicos. 
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solo scmiopacos. Si lo que desea es cubrir por completo con un 
color claro una zona pintada a la acuarcla. no utilice capas muy 
gruesas dc color, ya que al secar podria quebrarse la superficie 
pictorica. 

Dado que los colores gouache contienen poco aglutinante. dstos 
permanecen solubles una vez secos. esto significa que si aplica 
un color sobrc una aguada anterior cogera algo de color de 
dicha capa. Por lo tanto, la tecnica de pintar sobre humedo no 
es demasiado aconsejable en la pintura a la tempera. Antes de 
aplicar la siguiente capa. deje secar la anterior por completo. De 
todos modos. si listed lo dcseara, cl gouache una vez seco pue- 
de hacerse insoluble al agua mediante la pulverizacidn de una 
solucidn liquida que confenga un 4% de gelatina y un 2% dc 
formalina: se puede combinar este medio con otros mas grasos. 
Adenitis de mezclarsc con acuarcla, cl gouache tambien puede 
combinarse con un medio acnlico. que convierte el procedimien- 
lo en una pintura mils cremosa, flexible e impermeable, es decir. 
permite superponer capas sin enturbiar las aguadas antcriores. 




Fig. 56. Jane Avril abandona el Moulin Rouge de 
Toulouse-Lautrec. Pintura realizada con gouache sobre 
carton (Wadsworth Atheneum de Hartford). 

Fig. 57. En el Moulin Rouge: comienzo de la cuadrilla 
de Toulouse-IMutrec. Oleo y gouache sobre carton 
(National Gallery of Art de Washington). 
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Pintando con Goma Arabiga y Caserna 


Las colas de goma como las que aquf 
prcscntamos: la goma arabiga (dc ori- 
gen vegetal) y la casefna (de origen 
animal) son adccuadas como diluyen- 
tcs para pinturas a la acuarela y a la 
cola. Aunque, sin embargo, tambien 
pueden mezclarse directamente con 
pigmentos, lo que da lugar a nuevos 
procedimicnlos pictoricos. La goma 
arabiga es una sustancia resinosa dc 
color claro o pardo amarillento y lactu- 
ra vftrea que proccdc dc varias espe- 
cies de acacias que crcccn en America 
del Norte y cn cl Sudan. Suele conlc- 
ncr, adicionalinente, una cicrla canli- 
dad dc glicerina que regula cl brillo 
de la goma. 

La goma arabiga cs un Ifquido ligera- 
menle viscoso que bien puede adqui- 
rirsc cn frascos o bien en eslado natu¬ 
ral. cs decir. a modo dc rcsina. En estos 
casos usted debera dejarla sumergida 
en un frasco llcno dc agua durante 24 
horas para que sc disuelva. Las impu- 
rezas a modo dc partfculas de corteza o 
tierra sc separan mediante filtracion cn 
un pano. A1 agregar estos preparados al 
pigmento en polvo obtenemos un 
medio pictorico dc gran espesor. una 
mezcla espumosa con la que podremos 
conseguir una gama de efectos y lextu- 
ras muy intcresantes. 

Dadas las caracterfslicas del medio, 
csta tecnica es mas adccuada para 
combinarse con lintas, aunque no 
resulta extrafio vcrla combinada con 
acuarela o gouache. La goma arabiga 
disuclla sc utiliza como aglutinanle dc 
las acuarclas, por este molivo dichos 
procedimicntos suelen aparcccr mez- 
clados cn algunas obras. La goma ara¬ 
biga agregada a las acuarelas o a la tin- 
ta aumenta su briliantez y les da cuer- 
po. Ademds, tambien se utiliza en estos 
medios para hacer veladuras y dotar dc 
una interesante texture al acabado y. 
dado que se comporla como un baniiz, 
lo mantiene brillanle. 

La tecnica de la goma arabiga puede 
mezclarse con: tinta china, acuarclas, 
gouache, pinlura al temple. 
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Fig. 58. Im goma arabiga se presenta en eslado sdlido. Para obte- 
ner el aglutinante es suficiente con sumergirla en un cuenco con 
agua y esperar unas horas a que se disuelva. 

Fig. 59. Una vez disuelta, presenta una textura cremosa parecida 
a la miel. Utilice la superjicie de un cristal o marmol para reali- 
zar la mezcla de la goma con el pigmento en polvo. 
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La caseina, por su parte, ya era conoci- 
da conic un efectivo pegamento desde 
la Antigiiedad: se trata de un lfquido de 
albiimina que esta conlenido en la 
leche. y se obticne dc ella mediante pre- 
cipilacidn con acido. Su obtencion 
requicre cierla preparation: se toman 
300 gramos dc caseina y sc ablandan en 
un recipiente con un litro y medio de 
agua durante 12 horas. A la maiiana 
siguiente sc calienta el recipiente duran¬ 
te una hora a 60 °C. Scguidamentc se 
anade a la mezcla 60 cm’ de amoniaco 
y se deja otra hora al fuego, esta vez a 
unos 90 °C. Ahora s61o queda agregar 
pigmento en polvo a la cola resultante. 
La pintura a la caseina se caracteriza 
por una aparicncia mate y una consis¬ 
tency cremosa. Se relaciona con aglu- 
tinantes no solubles al agua, por lo que 
esta tecnica puede mezclarse con pin- 
tura al oleo y sus derivados. Una capa 
aplicada con esta pintura seca con gran 
dureza y tension. 

61 


Dada su resistencia al agua y a los 
agentes atmosfdricos este procedi- 
miento puede mezclarse con la pintura 
al fresco y temple. 
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Fig. 60. Im caseina es una sustan- 
cia lechosa que al combinarse con 
pigmento da lugar a una pintura de 
gran resistencia que puede combi¬ 
narse con procedimientos pictori- 
cos grasos. 



Fig. 61. Pintar con caseina presenta el inconveniente de que 
es una pintura que transforma completamente los colores 
una vez ha secado. De todas las pinturas, esta es la que 
muestra mayor mutahilidad en este sentido. Paisa.je del 
Cadi de Gabriel Martin (coleccion particular del artista). 
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Fig. 62. Ims colores a la caseina suelen tener una apa- 
riencia palida, por eso este procedimiento suele mezclar¬ 
se con oleo para lograr colores mas brillantes. Calle 
Provenza de Gabriel Martin (coleccion particular del 
artista). 
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Tecnicas Automaticas: Frotage y Gratage 


En el siguiente apartado vcrcmos como 
la creacion artfstiea puede plantearse de 
una forma Iibre e inluiliva: para ello se 
utilizan las tecnicas automdticas desarro- 
lladas sobrc todo por los arlislas surrea- 
listas, y en especial por Max Ernst, a 
quien se considera inventor del frotage , 
con tal exito en la actualidad que dicho 
proeedimicnto se ha mezclado con otras 
tecnicas picloricas. Quizas sea el frotage 
una de las tecnicas automaticas mas 
conocidas. El artisla coloca una hoja de 
papel delgada sobre diversas superficies 
que presenten una trama o textura bicn 
marcada y frota con un lapiz blando de 
modo que dicha superficie se transfiere 
al papel. Por lo tanto con los ntedios mis 
simples, el artista puede crear un mundo 
de formas y texturas a partir de la estruc- 
tura del material que se frota. Dichas tex¬ 
turas pueden tomarse de superficies 
como de la madera, ropajes, entramados 
de mimbre o relieves de madera. Con- 
viene experimentar con distintos medios 
y colores para lograr diferentes efectos y 
variaciones cromaticas. 

Una variante del frotage es el gratage , 
que consiste cn siluar una hoja de papel 
ya pintada sobre una superficie irregular 
y rascar la pintura para que saiga una 
imagen negativa de la textura. La tecnica 
que tiene como base el raspado o arafia- 
do supone cl traslado del frotage a la pin¬ 
tura al oleo. 

El esgrafiado es otra de las tecnicas de 
frotacidn que tambidn permite lograr 
nuevos efectos y texturas. En el dibujo 
con ceras, el esgrafiado es una de las mas 
efectistas e inmedi'atas y consiste en 
rayar con un punzon una superficie pre- 
viamente cubierta por un color determi- 
nado. La tecnica del encausto tambidn 
permite este tipo de intervenciones, pues 
en las pinturas, la cera brinda la opcidn 
de plantear dibujos con tan solo rayar la 
superficie. Una vez se ha realizado esta 
primera impresion. el artista debe tratar 
de imaginar una composition que justifi- 
que el efecto textural obtenido, que a 
partir de la imagen que proporciona el 
frotage trate de imaginar una composi¬ 
cion figurativa simple. 




Figs. 63, 64 y 65. Puede J'rolarse 
cualquier superficie que presente un relie¬ 
ve muy marcado. Cualquier forma o tra¬ 
ma puede suscitar el interes del artista: 
un trazado de mimbre (fig. 63), el 
fondo de un plato de plastico (fig. 64) 
o un relieve de madera (fig. 65). 

Fig. 66. Max Ernst, adenitis de inventor 
la tecnica del frotage, incorpord el grata¬ 
ge en sus pinturas surrealistas pintados 
al oleo, como en este Bosque de espinas 
(Galeria Beyeler de Basilea). 
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Figs. 67, 68 y 69. Im artista Bibiana Crespo nos va a mos- 
trar como debe realizarse una composicidn con la tecnica 
del frotagc: en primer lugar se toma un papel delgado y 
sefrota con ceras sobre difere rites superficies (un tronco 
de arbol, un suelo de plastico, un rallador de queso, etc...) 
(fig. 67); una vez tenemos el dibujo base, se acuarela el 
fondo con unpincel de rnanera que el ramo de fores 
presente mayor contraste (fig. 68); finalmente se perfila la 
forma de las flores y se le anaden detalles y colores que 
den mayor preciosismo a la composicidn (fig. 69). 
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Mezclando Pinturas Acrflicas, Liticas y Oleo 


Los plasticos o ldlex podrfan calificarsc 
como una clase dc pintura al temple, con 
la unica diferencia que las colas son de 
fabricacion plastica por ser un polfmero: 
vinflico o acrilico. 

La exiraordinaria versatilidad y el rapido 
secado de la pintura acrilica y lftica 
hacen que estos medios sean dos de los 
mas utilizados en la praclica de las lec- 
nicas mixtas. Los artistas suclen combi- 
nar estos procedi mientos con acuarelas. 
el gouache, el oleo, la linta, el pastel, el 
carboncillo, con el tin de sacar el nuixi- 
mo rendimiento a las cualidades expre- 
sivas. 

La mayor ventaja de las pinturas acrfli¬ 
cas es su rapido secado, frente al lento 
secado por oxidacion de la pintura al 
oleo. Las pinturas acrflicas o liticas 
secan rapidamentc mediante la evapora- 
cion del agua contenida en el aglulinan- 
te, lo que da por resultado una eapa dc 
pintura flexible que no sul're modifica- 
ciones de color tras el secado. Sin 
embargo, presenta algunos inconvenien- 
tes: uno de ellos cs que su rapido secado 
se convicrte en una hoja de doble tilo, es 
decir, lo que parece una ventaja tambicn 
72 


Fig. 70. El rapido secado del acrilico es su mayor ventaja e income- 
niente. Plies ademas de permilir que las capas inferiores sequen rapido 
tambien obliga a! artista a trabajar con mayor celeridad. Casa del 
Ensanche de Gabriel Martin (coleccion particular del artista). 

Fig. 71. Si queremos dar una consistencia mas espesa a la pintura acri¬ 
lica bastard con mezclarla con un gel espesante. 

Fig. 72. Con las pinturas acrflicas se pueden realizar desde las composi- 
ciones mas abstractas hasta las mas elaboradas y figurativas. Pisapape- 
les de Beverly Hallam (National Museum of Women in the Arts). 
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obliga al artista a trabajar con mayor 
rapidez, y no permite manipular dema- 
siado la masa picldrica durante un ticm- 
po relativamentc largo como puede 
hacerse con el oleo. A pesar de ello exis- 
te un lfquido retardante para aumentar 
los ticmpos de secado. 

Los acrflicos no tienen una consistencia 
espesa, por lo que resulta un inconve- 
niente si se desean realizar empastes o 
texturas. En tal caso, sdlo existen dos 
solucioncs: mezclar el acrflico con un 
gel espesante que de volumcn y consis¬ 
tencia a la pintura, o bicn extender las 
primeras capas con pintura acrilica y 
realizar los acabados, empastes y volu- 
menes con pintura al oleo. Estc segundo 
suele ser el procedimienlo mas habitual. 
Pcro para ello recordemos lo advertido 
anteriormente. Sc puede aplicar oleo 
sobre acrflico. pcro no al roves. El acri- 
iico no agarra bien sobre la superficie de 
una pintura al oleo. 

Por el contrario, las pinturas labricadas 
con latex se agarran mucho mas y pue- 
den aplicarse sobre una pintura al oleo si 
esta ha secado correctamente (abstener- 
se de aplicar latex con el oleo aun fres¬ 
co). El latex, a su vez, es una de las colas 
mas recomendablcs para encolar pape- 
les u olros objetos tridimcnsionales 
sobre la tela a modo de collage. Aunque 
no es aconsejable utilizarlo sobre papcl 
si vamos a pintar a la acuarela. pues una 
vez la cola ha secado suele dejar reser- 
vas de bianco en la superficie del papel. 
Y las pinturas a la acuarela no agarran 
bien. 

Dada la apariencia satinada de la pintu¬ 
ra acrilica. el latex puede aplicarse sin 
pigmento alguno sobre la superficie de 
la pintura acrilica a modo de bamiz. De 
este modo. proporciona brillos de gran 
intensidad. 


Figs. 73 y 74. Miguel Olivares es un 
artista que habitualmente utiliza las 
pinturas acrilicas mezcladas con 
collage. En sus pinturas desarrolla 
tenuis habitualmente coloristas inspi- 


rados en instantaneas extraidas de 
sus viajes a Marruecos y en bodego- 
nes de frutas. Xemaa-El-Fna n" 1 
(Jig. 73) y Sandia (fig. 74) (ambas de 
colecciones particulures ). 
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Pintando con Encaustica y Polvo de Marmol 


Quizas la encaustica sea, de entre todos 
los procedimientos mixtos, el que pre- 
senta mayores dificultades de aplica- 
cion. En primer lugar porque se irala de 
una pinlura a la ccra cauterizada al 
calor, eso significa mezclar el color con 
cera que licua por la accion del calor 
que desprende un homillo. Debe traba- 
jarse deprisa, ya que la cera se mantiene 
en estado liquido mienlras esta caliente 
pero solidifica con rapidez una vcz se 
aplica sobrc el soporte. 

Incluso una vcz adherida al soporte. es 
facil realizar retoques; pueden hacerse 
con un hierro candcnte aunque la cera 
haya secado. Pero esto no se debe haccr 
si la pinlura al 61eo ya se ha secado, en 
lal caso dicha operacidn es del todo 
dcsaconsejable. Muchos arlistas han 
combinado la ccra con las pinluras al 
oleo dadas las afinidades entre cstos 
procedimientos. La pinlura a la encaus¬ 
tica no amarillea, no se oxida o contrae, 
es poco sensible a la accion del agua, 
ademas de las gratilicantes ventajas de 
caracter optico. 

La lecnica de la encaustica puede apli- 
carsc sobre todo tipo de soportes y pro¬ 
cedimientos, incluso sobre pinluras 
murales, previa aplicaeion de un enluci- 
do, es deeir, una capa deslinada a aislar 
cl soporte de la capa pictorica. 

Un procedimiento similar, la ccra fluida 
en fno o jabon de ccra diluida con agua, 
puede aplicarse como una pintura al 
temple o bicn mezclarse con casefna. 



Fig. 75. En esta pintura a la encaustica de Richard Gersti, Grupo 
con Schbnberg (coleccidn Kamm, Suiza), se aprecia el efecto 
texturado y desdibujado que causa esta tecnica mixta. Su principal 
cualidad es la de obtener empastes y formas desdibujadas, tratadas 
de manera expresionista. 

Fig. 76. 1m cera virgen, es deeir, aquella que no ha sido tratada 
quimicamente, es la base de la pintura a la encaustica. Las propie- 
dades de la cera permiten al artista obtener todo tipo de empastes 
y texluras sobre la superficie pictorica. 
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Fig. 79. La Provenza de Hans Ber¬ 
ger (Kunstmuseum Solothurn). FA 
control de la pincelada y el empaste 
ayudan a oblener mayor sensacuin 
de relieve y profundidad en una obra 
pictorica. 


Fig. 78. Vea en este Paisaje del Cadi' 
de Gabriel Martin (coleccion particu¬ 
lar del artista) la caracterustica textu- 
ra que produce el polvo de marmol. 


Los relieves son generalmente mas 
suaves y menos empastados que los 
que produce la encaustica. 


Existen tambien otros metodos tan opti- 
mos como la cera para dar textura y 
relieve a una pintura. Entre ellos desta- 
ca el uso del polvo de marmol. 

Si mezclamos latex con polvo de mar¬ 
mol (que incluso se suministra en dife- 
rentes gramajes) obtendremos una solu¬ 
tion pastosa semejante al cemento. 

Con espatula y pineeles de cerdas resis- 
tentes, extenderemos esta pasta las tex- 
luras que precisamos para nucstra com- 
posicion (el follajc de los arboles, 
cumulos de nubes, el relieve de las 
montanas...). El soporte debe estar pia¬ 
no, es decir, debe reposar horizontal- 
mente sobre una mesa. Una vez ya se ha 
exlendido la pasta, se deja secar duran¬ 
te unas horas. Cuando la pasta haya 
secado, observara que ha blanqueado su 
color. Ahora ya puede pintar encima, 
bien con acrilicos o bien con pintura al 
oleo, de la misma manera que lo harfa 
en otro soporte cualquiera. Esta lecnica 
es desaconscjable con acuarelas, anili- 
nas o gouache dado el nulo poder absor- 
bente que tiene la pasta de marmol. El 
color no agarrana y formarfa las pcque- 
fias gotas caracterfsticas que apareccn 
cuando se extiende agua sobre un cuer- 
po poco absorbenle. 
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Fig. 77. El latex es una 
sustancia lechosa que, al 
mezclarse con polvo de 
marmol, da lugar a una 
pasta espesa que se 
aplica sobre la superficie 
del lienzo para obtener 
texturas y bajos relieves. 
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Pintura al Fresco y al Temple 



La pintura mural tambidn conslituye 
una modal idad artistica que puede scr 
contemplada como una nueva manera 
dc ensayar y mevclar nucvos procedi- 
micntos. HI fresco es quizes el proccdi- 
miento mas conocido para este tipo de 
soporte. Se realiza con la ayuda de pig- 
mentos en polvo resislcntes a la cal, 
aplicados sobre una superficie de arga- 
masa fresca compuesta de cal y arena. 
Lai tecnica exigc un trabajo rapido y prc- 
ciso, pues la pintura dcbc aplicarse 
cuando la argamasa atin esla humeda. 
Los pigmentos simplemente se diluycn 
en agua y se aplican sobre el soporte. 
Una vez absorbidos por la estructura 
cristalina de la cal, la accion del aire y el 
secado hard el resto de manera que se 
forma asi sobre la superficie una peh'cu- 
la de carbonato dc calcio que une los 
colores con el muro, de forma que una 
vez la pintura ha secado, se vuelve inso¬ 
luble al agua. Bn este caso, la cal actua 
como aglutinante. Sobre los encalados 
humedos se obtienen aguadas muy ete- 
reas, mientras que si se trabaja en seco 
el efecto obtenido es mas dc veladura, 
aunque no es del todo rccomendable 
pues cl color no agarra bien. Es adecua- 
da para un estilo grafico simplificado, 
una severa estilizacion y para una tecni¬ 
ca colorista, al contrario de la manera de 
pinlar pastosa de los cuadros al 6leo. 

Si desea trabajar en seco o mezclar cl 
fresco con otra tecnica, es preferible 
mezclar cl pigmcnto con gomas o colas, 
lo que da lugar a lo que conocemos por 
pintura al temple. Es por eslo que el 
fresco puede mezclarse con pintura a la 
cascina, o temple al huevo. 

La pintura al temple que suele utilizarse 
para los retoques debe emplearse de 
manera viscosa y no fluida y dar los 
toques preferentemente con pinccles 
rcdondos de cerda. Es absolutamente 
desaconsejable pinlar sobre pinturas 
murales con colores a la acuarela o goua¬ 
che (y mucho menos 6leo u otras pinturas 
oleaginosas), los resultados a corto plazo 
son desastrosos. El fresco y los colores 
derivados de la acuarela son dos procedi- 
mientos que no conviene mezclar. 


Fig. 80. I ms vueltas de los rnuros y los 
laterales de las iglesias sollan ser los 
lugares mas propicios para la pintura 
al fresco. He aqui un conjunto inaca- 
hado del Maestro de San Francisco 
(Basilica inferior de San Francisco de 
Asis). 
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Fig. 81. Durante el Renacimiento ita- 
liano, la tecnica del fresco alcanzo su 
mdximo esplendor con Giotto. En el 
azul del cielo podemos distinguir la 
division de las sucesivas jornadas de 
ejecucidn de la obra (San Francisco 
red be los estigmas, Basilica superior 
de San Francisco de Asis). 
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Sin lugar a dutlas, cl metodo traditional 
de la pintura al temple consiste en mcz- 
elar los pigmentos puros con yema de 
huevo y agua destilada. 

Su consistencia y calidad se parece bas- 
tantc a la de las pinturas acrilicas por lo 
quc no deberia resultar del todo cxlrano 
su empleo a pesar dc quc produzca efec- 
tos distintos. Prcsenta algun inconve- 
niente pues debe trabajarse con rapidez, 
ya que la yema de huevo seca muy rapi- 
damente. De todos modos, dieho proce- 
dimiento puede mezeiarse con aceilc 
para reducir el proceso de secado. 
Recordemos que ya cl artista Van Eyck 
lo mezelo con 6lco con mucho exito. 

En cl caso quc quiera utilizar la pinlu- 
ra al temple como base de la obra y 
mezclarla con pintura al oleo, debe 


tener cn cuenta quc el soporte sobre cl 
quc va a pinlar deberia imprimarse con 
una capa de cola dc conejo antes de 
aplicar los colores base. El proceso es 
sencillo: mezclc la cola de conejo con 
agua, en proportion dc una de cola por 
diez de agua, y dejela reposar durante 
una noche. Al dfa siguiente, calidntela 
hasta que se disuelva, anadale un poco 
dc bianco dc Espana y, una vez remo- 
vida, aph'quela sobre el soporte y deje¬ 
la secar durante la noche. A la mafiana 
siguiente ya estara todo listo para 
empezar a pintar. 
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Fig. 82. 1m base de la pintura 
al temple es la yema de huevo. 
A l mezclarlo con pigmento 
en polvo forma una pintura 
pastosa que cristalizxi una vez 
se ha secado. 




Fig. 83. Im pintura al temple es la 
mas adecuada para lograr las vela- 
duras y transparencias caracteristi- 
cas de los rostros de las virgenes 
goticas y renacentistas. Vea como 
la pincelada es casi imperceptible, 
distinga la calidad y suavidad con 
la cual se ha tratado la carnacion 
de la figura de la Virgen de Fra 
Angelico (museo Thyssen-Bome- 
misza de Barcelona). 


Fig. 84. Ya desde antaiio, la pintura 
al temple se ha combinado con otros 
medios pictoricos, como la pintura al 
oleo en esta Anunciacion de Gentile 
Bellini (museo Thyssen-Bornemisza 
de Madrid). 
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Materiales Effmeros 
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Existen una serie de tccnicas artisticas que no con- 
figuran objclos de caracter pennanente o perenne. 
sino que su existencia se define por su corta dura- 
cion y por el uso de objetos enconlrados o matcria- 
les effmeros. Este tipo de creaciones luvo su maxi- 
mo esplendor durante ei lnformalismo, nombre por 
el que se conoce la tendencia pictorica no figurati- 
va quo se inicia en Europa en los anos cincuenta. 

Dicha tendencia se apoy6 en los efectos que pro- 
ducfa la gestualidad del artistay el tralamiento bru- 
to de la materia. 

Suele dccirse de la pinlura informalista que es una 
«pintura materica», pucsto que en muchas ocasio- 
nes estos artistas utilizan polvo de marmol con 
latex o bien lierra, lo cual da una consistencia den- 
sa que, a su vez. presenta otras intervcnciones 
como: rascadas, abullamientos, grietas, etc. Entre 
sus artistas mas represenlativos se encucntran Jean 
Dubuffet o Antoni Tapies. 

Utilizar materiales reciclados, pegar objetos a los 
cuadros, anadir nuevas pinturas de caracter indus¬ 
trial, crear compuestos de latex con serrfn, arena 
o paja, todo esto hace mas extensible la paleta del 
artista. 

En este capftulo pretendemos animarle a que inves- 

tigue, a que juegue con los materiales, atrevase a crear sus propios procedi- 
mientos mixtos, pegue todo tipo de objetos a la superficie del cuadro sin la nece- 
sidad de reproducir un modelo figuralivo. Trate de asimilar estos ejercicios como 
una gimnasia necesaria y no con el fin de la obra misma. Los materiales y tcc¬ 
nicas utilizadas no deberfan scr contemplados como un fin en si mismos sino 
como un punto de partida para una investigacidn pictorica posterior, es decir. un 
campo de pruebas que le permita desarrollar tccnicas que posteriormente anadi- 
ra a sus pinturas figuralivas. 

El mundo artfstico se encuentra en cons- 
tante desarrollo y, a medida que el artis¬ 
ta investiga nuevas formas expresivas 
derivadas de nuevas maneras de tratar o 
mezclar procedimientos pictoricos. este 
buscara, de una forma natural, nuevos 
caminos para explotarlas y adaptarlas a 
su cstilo personal. 


> 


Fig. 85. Sin ti'tulo de Gabriel Martin 
(coleccion particular). Tecnica mixta 
de pintura Utica, oleo y polvo de 
mdrmol. 

Fig. 87. El alienista de Kurt 
Schwitters (museo Thyss en-Bomem is - 
7Xi de Madrid). Collage y pintura al 
oleo con ensamblaje de diversos mate¬ 
riales sabre un soporte rigido. 


Fig. 86. Teatro del Liceo de 
Gabriel Martin (coleccion 
particular del artista), pintura 
realizxida con materiales 
reutilizados (tela rojay carton). 
Fig. 88 (pag. siguiente). Blanco 
con manchas rojas de Antoni 
Tapies (coleccion M.“ IJuisa 
Lacambra, Barcelona). El autor 
ha conseguixlo una rica textura 
mediante gruesos empastes de 
polvo de mdrmol y espuma. 
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EJERCICIOS 

PRACTICOS 


En las siguientes paginas usted encontrara 
una serie de ejercicios practicos, con los que 
aprendera a pintar paso a paso diversos 
temas realizados con tecnicas mixtas por 
artistas profesionales. Cada ejercicio 
se acompana de un texto didactico, 
instrucciones y consejos, para que usted 
pueda seguir facilmente el desarrollo de 
cada uno de los procedimientos. Para una 
pequena seleccion de los ejercicios que se 
describen a continuation le proporcionamos 
unas hojas convenientemente numeradas 
que llevan inipresas unas pautas-guia, que 
le ayudaran a pintar junto al artista las 
bellas composiciones que le presentamos 
a continuacion. Ahora ya solo le queda 
empezar a trabajar y dedicar el tiempo 
necesario a cada ejercicio. 




Pintando un Bodegon con la Tecnica del Collage 


Empezaremos con un sencillo ejercicio: 
pinlarcmos un bodegon con la tccnica del 
collage y pintura li'lica. es decir. pigmen- 
tos y latex. El resultado no solo sera una 
representacion convincenle del modelo. 
sino tambien una itnagen agradable. Para 
ello contaremos con la inestimable ayuda 
de la artista y profesora de arte Bibiana 
Crespo. 

Como pucdc observar, el modelo es sim¬ 
ple: una botclla, unos vasos con cubitos 
de hielo, una caja de madera, unas hojas 
secas de laurel y un periodico. Es impor- 
tante que ofrezca cicrla tcndencia geome- 
trica y una diversidad de formas alracli- 
vas (fig. 89). Ademas del latex y los pig- 

mentos, para este ejercicio usted neccsitara papeles de colores, revis¬ 
tas con ilustraciones y lijeras. 

Empiece por las areas mas cxtensas (botella, caja, fondo...). Seleccio- 
ne los papeles segun su tono y recorte las formas (fig. 90). Para pegar 
los papeles puede utilizar cualquier tipo de pegamento o cola, aunquc 
dado que vamos a combinar cl collage con pintura li'tica serfa mas 
conveniente utilizar el latex como medio adhesivo. Se seca rapida- 
mcntc y puede aplicarse facilmente con un pincel. Siga pegando 
recortcs, unos sobre otros, hasta representar de forma esquematica 
cada uno dc los objetos de la composicion (fig. 91). Como puede ver, 
se pueden combinar colores estridentes (como el fondo dc la botella) 
con otros mas marronosos o agrisados, asi 
como grandes pianos con rccortcs inucho mas 
pcquenos y mas detallados, como la rosea de la 
botella, los vasos o los cubitos dc hielo (plas- 
mados por dos sellos). Para representar cl 
periodico que mejor que usar un recorte dc 
papel de periodico, dc manera que este anada 
calidades graficas a la composicion. 

Siga elaborando los dclallcs de la misma 
manera, representando con mas precision cada 
una de las formas: un trozo dc papel azulado en 
la base de la caja. unos recortcs de plaslico 
amarillo para los cubitos de hielo. de la porta- 


89 
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Fig. 89. El modelo presenta un conjunto con cierla 
tcndencia geometrica (el cilindro de la botella, la 
forma cuculrangular del periodico...) que facilitard 
la realizacion del ejercicio. 

Fig. 90. Empiece trabajando las amplias zonas de 
color con grandes recortcs de papel. 

Fig. 91. Prosiga anadiendo detalles a los recortes 
anteriores, concretandoy definiendo formas; en 
definitiva, situaiulo cada uno de los elementos 
que componen el modelo. 

Fig. 92. Anada mas colores a la composicion: 
recortcs defotos de revistas para las hojas de 
laurel, amarillo en los cubitos de hielo y az.ul 
celeste en la base de la caja. 
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EJERCICIOS PRACTICOS 





Fig. 96. He aqui la ohra acabada. 
Esta debe entenderse mas como 
un ejercicio compositivo que como 
una obra de calidad pictorica en si 
misma. 


Fig. 95. Trabaje los contrastes entre luces y sombras en 
el interior de la caja y defina el perfil de los vasos. 


da de una revista se recorlan las hojas de laurel y. final- 
mente, un papel de un color ocrc mas claro que el de la 
botella para la etiqueta de esta (fig. 92, pag. anterior). 

En este punto. abandone la fasc mas compositiva del colla¬ 
ge para adentrarse plenamente en la tase pictorica. es decir, 
realzar los volumenes, las formas, las sombras. etc. De este 
modo. con un tierra sombra tostada de mayor volumen a la 
botella, con un lapiz acuarelable y tinta dibuje la etiqueta 
de la misma y, finalmente, con el botcllfn de tinta china, a 
modo de rotulador, de mayor caracter lineal a la represen¬ 
tation del periodico (fig. 93). Use formas con- 
trastadas y tineas curvas para realzar el con- 
junto. 

Con un pincel medio haga lo propio con el 
fondo: extienda un lavado con abundante agua 
de un color gris con cierta tcndcncia azulada y 
confiera, as(, un caracter mas pictorico a la 
composition (fig. 94). 

Continue modelando el volumen de los cuer- 
pos y anadicndo valorcs al color piano y uni¬ 
forme del papel, de manera que la pintura 
empiece a adquirir un aspecto tridimensional. 
Anada nuevos colores a las hojas de laurel, 
corrija y contraste el perfil de los vasos, asf 
como su contenido, y modele con ocre y tie¬ 
rra sombra tostada los volumenes de la caja de madera 
para que se distingan con mayor claridad las zonas de 
luz y sombra (tig. 95). 

La obra ya esta casi terminada. solo queda acabar de 
cubrir cl fondo con la misma aguada grisacea. anadir 
mas color y delalles en la caja de madera y elaborar el 
primer termino, cs decir. cl cristal de los vasos y la 
rama de laurel (fig. 96). Como puede ver, cl acabado no 
es ni mucho menos realista. Se trata mas bien de un 
buen ejercicio compositivo que de una obra elaborada 
y preciosista. Y es juslamente as( como debe conside¬ 
rate el uso del collage, como un buen ejercicio de 
observation que le permitira abstraer del modelo las 
formas simples que lo componcn. Hay que saber ver, 
reflexionar y comprender como se cstructuran las for¬ 
mas. Una vez haya realizado varios ejer- 

_ cicios como este, comprobara que cada 

vez le resultara mas facil extraer las for¬ 
mas basicas de un modelo, encajar y 
componcr. 
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ig. 93. Iniciamos 
fase pictorica 
ladiendo los pri- 
eros valores, las 
■imeras sombras 
grafismos 
i el recorte 
• periodico. 
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Fig. 94. Con pintura Utica modiftque el fondo para 
suavizar el contraste de este con el conjunto. 
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Una Escena Callejera con Acuarelas y Anilinas 
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En este ejercicio vamos a me/clar dos procedimientos 
quc prescntan caracteristicas comunes. Me estoy refi- 
riendo a las acuarelas tradicionales y las anilinas (lam- 
bien conocidas con el nombre de acuarelas Ifquidas). 
Como usted ya sabe, la acuarela iradicional presenta 
una aparicncia mas granulada, micnlras que las anili¬ 
nas poseen mayor poder cubriente. con efectos muy 
parecidos a los que producen las tintas de colores. Para 
realizar este ejercicio contamos con la colaboracion 
del acuarelista Oscar Sanchis. gran especialista en pin- 
tar escenas callejeras. El modelo escogido es un bule- 
var de una pequeiia local id ad suiza. Como puede ver, 
el modelo esla repleto de colores y de contrastes de 
luces y sombras, con unos cdificios cuyas fachadas 
estdn cubiertas de balcones. cornisas. torretas y salien- 
tes (fig. 97). Le invito que a que usted tome la pauta- 
gui'a numero 43 y. siguiendo paso a paso el dcsarrollo 
del artisla, rcalice por su cuenta el mismo 
ejercicio. 

Lo primcro quc debe resolverse antes de 
empczar a pintar es el dibujo previo: 
obviamente. este debe hacerse a lapiz. 

Para realizarlo, le aconsejo que utilice un 
lapiz 2B. Bastard con trazar los conlor- 
nos de cada uno de los transeuntes y 
representar de manera lineal, es decir, sin 
sombras ni dcgradados. las fachadas de 
los cdificios (fig. 98). Si lo prcfiere, pue- 
dc completar el que hay en la menciona- 
da pauta-gufa n.° 43. 

Para empezar a pintar deben'a disponer de 
una paleta especial para anilinas. Si se fija 
en la figura 99. vera como la paleta de 
mezclas es semejante a la de las acuarelas 
tradicionales. aunque los recipientes dcbe- 
n'an prcsentar mayor profundidad al tener 
las anilinas una consistencia mas hquida. 




Fig. 97. El modelo que vamos a pintar es una 
pequeiia localidad turistica del noroeste suizo. 
Fig. 98. Como es habitual en las pinturas 
a la acuarela , empezaremos trazando un pri¬ 
mer dibujo lineal que sitiie los elementos 
de la composicidn. Si to prefiere, puede com¬ 
pletar el de la pauta-guia n." 43. 

Fig. 99. Esta es la paleta adecuada para pin¬ 
tar con anilinas. Se diferencia de la de las 
acuarelas en que presenta unas cavidades 
may ores capaces de almacenar estas acuare¬ 
las de consistencia liquida. 



680 













EJERCICIOS PRACTICOS 


Pero. empecemos; lo haremos pintan- 
clo con anilinas algunos detalles del 
fondo. Tome un pincel de tamano 
medio y mezclc un poco de amarillo 
limon. a/ul Ultramar y color sepia, pero 
en lugar de hacerlo en la paleta, pinte 
sobrc humedo, de esla manera, las ani¬ 
linas se mezclaran directamenlc sobrc 
el papel y dejaran que los colores se 


fundan y den lugar a calidades excep- 
cionales (fig. 100). 

Con un pincel con las ecrdas recortadas 
como el que muestra la figura pintamos 
sobre seco con un marron intenso. Esto 
da como resultado lrneas poco defini- 
das que dcjan cntrcvcr el grano del 
papel y ayudan a crear el efecto de 
variedad textural en la obra (fig. 101). 
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En estc paso es conveniente que el pin¬ 
cel no este muy mojado. 

A continuation, humcdezca con una 
paletina el pedazo de cielo de la parte 
superior izquierda. Sin apenas reposo, 
exticnda un poco de azul cobalto muy 
rebajado en agua en el mismo cielo, un 
poco de azul Ultramar en el tejado de la 
casa y, con un pincel pequeno, trace 
unas cuantas lrneas horizontalcs en 
color sepia. 

Como puede ver si observa el color 
sepia de la i lustration, las anilinas apli- 
cadas sobre humedo provocan que los 
colores se esparzan de manera irregular 
sobre la superficic del papel (fig. 102). 
Si usted pinta con el soporte ligera- 
mente inclinado, del mismo modo 
como lo hace aqui el artista. es conve¬ 
niente que empiece a pintar por arriba 
para controlar en todo momento los 
posibles goterones que puedan derivar- 
se de pintar sobre humedo. Prosiga 
resolviendo la fachada. Ahora ya puede 


Fig. 100. Puesto que trabajamos con 
el tablero inclinado, empezaremos 
pintando por arriba para controlar 
las mezclas del color sobre humedo 
y los goterones. 

Fig. 101. Con un pincel con las cer- 
das recortadas podemos crear un sin- 
fin de texturas interesantes que dejan 
entrever el grano del papel. 

Fig. 102. Alpintar sobre humedo, los 
colores se mezclan y se funden azaro- 
samente sobre la superficie del papel. 
En este sentido, fijese en la mane ha 
de color tierra que hay en la parte 
superior derecha de la zona pintada. 
Fig. 103. Las fachadas de las viejas 
casas pintados con anilinas muestran 
una riqueza cromdtica asombrosa. 
Ims aguadas son frescos y con cierta 
tendencia anaranjada y violacea. 
Estos dos colores seran los dominan- 
tes a lo largo de toda la obra. 
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Fig. 107. El pavimento del bulevar ha sido 
realizado mediante la combination de 
varios colores aplicados por aspersion. 

Fig. 108. Cualquier metodo es valido 
para realizar degradados o texturas. En 
este caso, la yema del dedo es un buen 
elemento auxiliar. 


Fig. 104. La aspersion le per- 
mitira dar nuevas texturas, 
crear un efecto granulado 
sobre la superficie pictorica. 
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mczclar en la paleta acuarelas tradicionales y anilinas, lo cual concedera 
mayor riqucza a la gama de colores que va a utilizar. aunque cs preciso 
que los funda del mismo modo como hemos hecho hasta ahora. Ffjese 
como las fachadas se componen de un fondo abstracto de colores, dcsde 
dondc emergen de manera difusa unas cuantas ventanas y balcones resuel- 
tas con unas cuantas Ifneas (fig. 103). 

Haga como el artista. Tome un cepillo dc dientes usado. sumeijalo en los 
colores de anilinas rebajados con agua (en este caso verde csmeralda) y 
efectuc una aspersion sobre la superficie de la pintura raspando el cepillo 
con la una. Todos estos efectos tiencn la 
finalidad de crear texturas sobre fondos o 
aguadas, y romper con el caracter piano y 
uniforme dc las aguadas (tig. 104). Com- 
pruebe el efecto que produce la aspersion 
en la parte inferior de las fachadas. Pinte 
ahora cl primer termino poblado de figu¬ 
res, cludiendo los rasgos faciales y los 
detalles (fig. 105). En otras palabras, 
construya la forma dc las figures median¬ 
te unos pocos trazos suellos. En esta 
manera de pintar es necesario sinletizar 
formas y valores (fig. 106). En las figures 
106, 107 y 108 podra ver cl desarrollo de 
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Fig. 105. Trabaje el conjunto, 
ocupandose a la vez de las figuras que 
pasean en el primer termino y 
de las fachadas de los edificios de 
la derecha. 

Fig. 106. I ms figuras deben ser 
tratadas de manera sintetica, con 
unas cuantas manchas que eludan los 
detalles y los rasgos faciales. 


CONSEJOS 

- Cuando pinte sobre seco con el 
pincel con las cerdas recortadas, 
no dude en frotar repelidamente y 
con fuerza la superficie del papel, 
ya que muchas vcces no basta con 
una sola pasada. 

- Cuando pinte con anilinas sobre 
hurnedo evite que los colores se 
expandan demasiado. Si lo desea. 
puede ayudarse inclinando el so- 
porte en el sentido contrario a don¬ 
dc caen los goterones o eliminando 
la pintura sobrante con papel 
absorbente. 

- Si desea abrir blancos en las ani¬ 
linas. recuerde que basta con frotar 
la pintura con un poco de lejfa, y 
csta desaparece en unos minutos. 
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EJERCICIOS PRACTICOS 



las figuras pintadas por cl artista. En 
este primer termino se evidencia la 
frescura y la espontaneidad con que 
trata la resolution de cada lragmento. 
Cualquier metodo es valido para obte- 
ner efectos: rascar con las ufias, abrir 
blancos con un cutter o, como en cstc 
caso, diluir las aguadas con la yema de 
los dedos (fig. 108, pdg. anterior). Tras 
finalizar un ultimo paso en el que debe- 
n'a reproducir la textura de la calzada, 
es decir, realizar una aspersion con ani- 
lina verde. amarillo Iimon y un poco de 
color sepia, sobre el bianco del pavi- 
mento, puede darse por concluido el 
ejercicio. Compare ahora su pintura 
con la rcalizada por Oscar Sanchis para 
este libro. Procure que sc parezea Io 
maximo posible al modclo. Si la mez- 


cla final de colorcs no es del todo exac- 
ta, no se preocupe demasiado, siempre 
y cuando su obra manlenga cierta cali- 
dad artfstica, frescura y espontaneidad. 
A veces, cquivocadamente, se tiende a 
pensar que un primer termino poco 
detallado y desdibujado, como el repre- 
sentado en la pintura del artista, trans¬ 
mite la sensation de una obra inacaba- 
da. No caiga en el error de detallar 
demasiado las figuras humanas y las 
fachadas de las casas, ya que esto daria 
lugar a una obra excesivamente recar- 
gada. Es importante tencr en cuenta cl 
factor sfntesis. Listed deben'a lograr 
una pintura fresca mediante cl habil 
uso de la mancha, resumiendo los deta- 
lles y adornos, sin necesidad de deta- 
llarlo todo (fig. 109). 


Fig. 109. He aqui el cuadro 
terminado. Realmente ofrece una 
apariencia magnifica, con colores 
brillantes y calidad gestual. 
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Pintando una Ciudadela con Caserna y Oleo 





Tratemos ahora de realizar una composicion con pintura a la 
caserna mezclada con oleo en un mismo soporte. Como ya he 
dicho anteriormente, la solucion de caserna actua como una 
cola y es muy apropiada para realizar fondos aplicados sobre 
un soporte firme. Para realizar este ejercicio utilizaremos una 
tabla de madera como soporte. 

Pero antes de empezar a pintar. veamos c6mo se deben prcpa- 
rar los colores. El artista pintor y escultor Francesc Mas nos 
ensenara tanto a preparar los colores como a pintar una bella 
composicidn con caserna y pintura al oleo. 

La casefna en polvo se puede adquirir en cualquier tienda 
especializada en material artfstico. Una vez disponga de la 
cola, vierta unos 50 gramos en polvo en un cuenco y anada 
100 cm 5 de agua caliente (fig. 110). Agite la solucidn suave- 
mente. Observara como el agua adquiere un color blanqueci- 
no y se va espesando a medida que la 
rcmucve con una cucharilla. Tome la solu¬ 
cion y ddjela rcposar durante toda una 
noche. Al dfa siguiente calientela durante 
una hora a 60 °C. Anadale un chorrito de 
amonfaco y vuelva a calentarla, aunque 
esla vez a unos 90 °C. 

Mczcle el preparado con pigmento en pol¬ 
vo, en este caso el artista ha utilizado bian¬ 
co de titanio (fig. 111). Con una cuchari¬ 
lla, agitelo hasta que la solucion presente 
una apariencia cremosa. Llegados a este 
punto, almacene el compuesto resullantc 
en frascos y dispdnga.se a preparar otro 
color (fig. 112). 

Lo indicado anteriormente es la propor- 
cion necesaria para obtener un solo color, 
aunque lo mejor es preparar una cantidad 
mayor de cola, almacenarla en un fiasco y 
mezclar dicha solucion con cada uno de 
los pigmentos para obtener mds cantidad 
de colores. 

El modelo que el artista Francesc Mas ha 
utilizado para realizar este ejercicio es una 
vista de la ciudadela de Carcasona, una 
bella ciudad medieval amurallada del sur 
de Francia (fig. 113, pag. siguiente). 

Antes de empezar a dibujar es necesario 
imprimar el soporte. Nunca se puede pin¬ 
tar directamente sobre la madera sin pre- 
pararla previamente. Puesto que la caserna 
actua como cola fuertc, la utilizaremos 
como materia de imprimacion. Para ello, 
afiada un poco de bianco de Espafia y car¬ 
bonate de amonio a la solucidn que ha uti- 


Fig. 110. En primer lugar, anada 
agua a la caserna en polvo y remue- 
valo con una cucharilla. 

112 


Fig. 112. Tras remover durante unos 
instantes, la mezcla presenta una 
consistencia cremosa. Metala enton- 
ces en un frasco y repita esta opera- 
cion con cada uno de los colores. 


Fig. 111. Vierta el preparado sobre 
el pigmento, para que la cola actue 
como aglutinante de la pintura. 
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Fig. 115. Empiece pintando las 
amplias zonas de color grisdceo del 
primer termino, pew no descuide el 
fondo, puesto qne la pintura debe tra- 
bajarse en conjunto y no por partes. 
Fig. 116. Resuelva los tejados de piza- 
rra de las torretas del primer termino 
con tonos azulados y violdceos, utili- 
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Fig. 113. El modelo es Carcasona, 
una bonita localidad del sur de Fran- 
cia que presenta un conjunto monu¬ 
mental que destaca por sus construc- 
ciones medievales. 

Fig. 114. Tras imprimar el soporte 
rigido con un poco de caseina y bian¬ 
co de Espaiia, realice un boceto al 
carbon del modelo, al igual que ha 
hecho el artista. 
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lizado para fabricar las pinturas (no se 
asustc si la solucidn cnlra cn cfervescen- 
cia; sc trata de una reaction normal). 
Extienda cl preparado sobrc cl soporte 
de madera y espere una media hora a 
que se seque. 

Ahora. el soporte ya esta listo para pin- 
tar. Tome un carboncillo y haga como el 
artista: realice un dibujo esquematico 
del modelo (fig. 114). Para pintar con 
casefna puede emplear los mismos pin- 
celes que se utilizan en la pintura al 
61eo. Yo le recomiendo los dc pelo de 
cerda, por su mayor dureza. 

Empiece a pintar con aguadas unifor¬ 
mes las zonas mas extensas dc color, 
comenzando por la tone y la muralla del 
primer termino y algunos detalles en el 
grupo arquilectonico del segundo termi¬ 
no (fig. 115). Como puede comprobar, 
la pintura a la casefna cs bastante 
cubriente, y existe una gran difcrcncia 
de tono entre la pintura todavfa frcsca 
(dc una apariencia mucho mas oscura) y 
el mismo color ya scco. Esta es la mayor 
dificultad con la que usted se encontrara 
cuando practique esta tecnica. Tengalo 
siempre presente, pues de ello depende 
el exito de la obra. 

Por lo demas. como puede ver, el desa- 
rrollo de la pintura sc sucede de la mis- 
ma forma que si pintaramos con goua¬ 
che o pintura al temple. 

Prosiga pintando con un poco de azul 
Ultramar y bianco de titanio el tejado de 
pizarra de la torreta que queda en primer 
termino, empleando un color mas claro 
en la parte izquierda y algo mas oscuro 
en la derecha. El principal objetivo de 
este paso es dar una apariencia cilfndri- 
ca, cicrta sensation de volumen a la 
torreta mediante unos toques de luz y 
sombra. Haga lo mismo con la punla de 
la torre inferior izquierda (fig. 116). 
Para evilar posibles errores provocados 
por los contrastcs simuMneos, pinte de 
verde (verde dc Verona, amarillo y ver- 
de esmeralda) la vegetation dc los mar- 
genes de la muralla. Ffjese c6mo las pin- 

zando un azul mas claro a la izquierda 
y algo mas oscuro a la derecha. 

Fig. 117. Cuando pinte la vegetacion 
es importante que tenga en cuenta la 
direccion del trazo, ya que muchas 
veces este permite dar mayor credibi- 
lidad al manto de hierba. 
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celadas presentan un trazo vertical. Este 
es un recurso habitual que pretende evo- 
car la disposition siempre ascendenlc dc 
las hierbas y plantas. y que. paralela- 
mente, aporta una rica variedad de tex- 
turas al conjunto de la obra (fig. 117, 
pag. anterior). 

Vuelva ahora a la arquitectura petrea dc 
niurallas. almenas y torretas. Trabaje 
simultaneamente el primer lermino: 
concrete los deuillcs dc las ventanas. el 
relieve dc las piedras, las sombras, y 
conceda un mayor aspecto cilmdrico a 
las torretas. 

El segundo termino debe scr tratado de 
manera mucho mas esqucmatica, con 
aguadas planas, ajuslando los colores, 
con formas y perfiles desdibujados por 
la lcjanfa. Es deeir, debe haber una clara 
difcrcncia entre un primer termino mas 
delinido y un segundo lermino mas 
difuso y esquematico. Por olra parte, 
eabe remarcar que los colorcs utilizados 
en ambos tdrminos son los mismos, aun- 
que en el mas lejano presentan una ten- 
dencia algo mas clara, con colores 
mcnos intensos (fig. 118). 

Pinte ahora el cielo con azul Ultramar y 
bianco de titanio. Como puede ver en el 
modelo, este presenta un aspecto nubla- 
do con cierta lendencia rojiza. Alin no 
pintaremos los detalles de las nubes, 
sino que los dejaremos para el final, 
cuando usemos los oleos, mucho mas 
adccuados para los retoques de color. El 
cielo se ha cubierto, basicamentc. con 
dos aguadas planas que se funden, una 
superior de un azul un poco mas oscuro 
que la inferior. 

A la izquierda del castillo, pinte una 
mancha azulada paia el grupo dc monta- 
nas lejanas. En el termino medio, pinte 
una segunda aguada, superpuesta a la 
anterior, que intensilique el color de 
la vegetacion. Para ello debe trabajar 
en conjunto y no tratar los colores de 
manera individualizada. sino conforme a 
la rciacion que dstos mantienen eon el 
rcsto de los colores circundanles. La pin- 
tura ha de presentar en lodo momento 
cierta coherencia tonal y cierta unidad 
cromalica (fig. 119). 

Prosiga cubriendo los blancos del 
soporte con sucesivas aguadas, ajustan- 
do los colores, situando pcquenos gru- 
pos de vegetacion y recti ficando el ver- 
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Fig. 118. Es el momento de 
detallar texturas y valores. 
Fijese en el tratamiento de la 
torreta y de la muralla del pri¬ 
mer termino y en como, poco 
a poco, los edijicios lejanos 
lian ido tomando cuerpo. 

Fig. 119. El cielo es un ele- 
mento importante en cual- 
quier composicion, puesto que 
es uno de los factores determi- 
nantes de la atmosfera de 
cualquier paisaje. 
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Fig. 120. Prosiga elaborando 
la vegetacion del termino 
medio con un poco de ocre y 
un verde mas intenso para 
los matorrales y el grupo de 
cipreses del margen derecho. 
Fig. 121. 1m mayor soltura y 
los colores mas brillantes 
del oleo completan esta fase 
en la que pintaremos el 
cromatismo de las nubes, 
detallaremos los edificios 
lejanos y la punta de la 
torreta principal. 
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Fig. 122. 1m pintura 
acabada presenta un aspec¬ 
to esplendido. Como proba- 
blemente usted ya sabra, la 
tecnica mixta en la que se 
mezcla la pintura al temple 
con la caseina y el oleo es 
muy antigua. Y cabe recor- 
dar que fue practicada por 
Van Eyck. 


CONSEJOS 

- La Icche desnatada diluida en un 
poco de agua tambidn puede em- 
plearse para diluir la pintura a la 
caseina. 

- No sea impaciente. Espere a que 
se sequen los colores para ver cual 
es cl tono definitive que estos pre- 
sentan. No irate dc acelerar el 
secado usando un ventilador, pues- 
to que el calor podrfa agrielar la 
pintura o doblar la madera que uti- 
lizamos como soporte. 

- Cuando aplique pintura al oleo 
sobre pintura a la caseina es impor- 
tante que esta ultima este comple- 
tamente seca. 


de del prado con una aguada ocrc. 
Finalmcnte, deje resuelta la pequena 
torreta inferior (fig. 120). 

Ahora es el momento dc coger las pin- 
turas al oleo y dar un aspecto mas bri- 
llante y colorista a la composicion. 
Empezaremos trabajando el ciclo: con 
un pincel piano pinte pequenos reflejos 
rojizos y densas pinceladas de color 
bianco y celeste que den mayor volup- 
tuosidad y riqueza cromatica a las 
nubes del cielo; con un lierra sombra 
con un poco de azul Ultramar y aclara- 
do con bianco destaque el relieve y el 
perfil del lermino mas alejado del cas- 
tillo: finalmentc. con un azul celeste 
con cierta tendencia agrisada finalice la 
torreta del primer lermino (fig. 121. 
pag. anterior). 


Y este es el resultado final (fig. 122). 
Vea como la composicion ha cambiado 
considcrablcmente al aplicar los 
pequenos reloques de pintura al oleo: 
ha cobrado un aspccto mas dinamico y 
mas contrastado. Observe como todas 
las piedras del primer termino aparecen 
insinuadas. y no caiga en el error dc 
rcproducirlas una por una de manera 
fotografica. Recuerde el valor smtesis. 
Observe que algunos dclalles se han 
dejado inacabados: la punta de las 
torretas. la vegetacion de los marge- 
nes... Pintar una composicion no signi- 
fica representar de manera excesiva- 
mentc detallada cada uno de los ele- 
mentos que la conforman, sino crear en 
ella la variedad y el interes suficiente 
para conmover al espectador. Esto se 


logra mediante la smtesis y los dclalles 
insinuados, tan solo apuntados, de 
manera que la mente del espectador 
entienda la composicidn como un ejer- 
cicio de reconstruccidn. Por ultimo, 
deje que la obra respire y dd la oportu- 
nidad al espectador de interpretar csos 
fragmentos. 

Otro aspecto que debe tener en cuenta 
es la manera de pintar el cielo, puesto 
que dste no es siempre azul, sino que 
puede ser gris, rosado o de un color 
crema. A partir de ahf, 1c aconsejo que 
tome diversas fotografi'as y trate de pin- 
tarlas tal y como hemos hecho en este 
ejcrcicio. 
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Pintando una Marina con Acuarelas y Gouache 
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Para realizar esta bella escena portua- 
ria. la artista M. a Angeles Agesta utili- 
zara acuarelas tradicionales combina- 
das con gouache , para crear una obra 
limpia. rn'tida y de entonacion fria. El 
modelo que utilizarernos para realizar 
este paso a paso es una imagen tomada 
del muelle de Pescadores de Barcelona 
(fig. 123). Le invito a que tome la pau- 
ta-gufa numero 44 y complete el dibu- 
jo que enconlrara en ella (fig. 124). 
Empiece humedecicndo con una paleti- 
na la parte superior del papel. Coja un 
pincel mediano y comience a pintar el 
cielo. Aplique primero un color viola- 
ceo con abundante agua, muy diluido 
en la parte superior, y deje que se fun- 
da con un amarillo en el margen infe¬ 
rior, justo por encima de la Ifnea del 
horizonte (fig. 125). 

A continuacidn, resuelva el muelle y la 
montana del fondo con un azul viola* 
cco. Fijese en que la montana, dada su 
mayor lejanfa, presenta una tendencia 
mas azulada (fig. 126). Con una agua- 
da muy diluida pintc el mar, y trate de 
contrarrcstar la estridencia del bianco 
del papel. Como puede ver, el agua pre¬ 
senta una gama de colores palidos que 
se funden sobre humedo. Son los mis- 
mos colores del cielo que se reflejan 
sobre el mar. 

Observe en la figura 126 c6mo la 
superficie del agua ya presenta algunas 
sombras y reflejos a causa de las tona- 
lidades cambiantes del mar y de las 
sombras violaceas que proyectan las 
embarcaciones. 

Una vez se haya secado la aguada ini- 
cial, prosiga elaborando y concrclando 
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Fig. 123. En este ejercicio tomaremos como modelo esta ima¬ 
gen del muelle de Pescadores de Barcelona. 

Fig. 124. Con un lapiz del numero 2, haga un boceto previo 
que permita ubicar cada uno de los elementos que vamos a 
pintar, o bien coja la paula-guia numero 44. 

Fig. 125. Empiece por el cielo. Sobre el papel humedo pinte 
con un poco de azul Ultramar, amarillo y naranja, de manera 
que se entremezclen formando este fantastico degradado. 

Fig. 126. Pinte ahora el muelle que se encuentra mas 
alejado y la montana de la derecha con una aguada con 
cierta tendencia violacea. Del mismo modo, pinte la superfi¬ 
cie del mar con un azul muy palido que refleje los colores 
calidos que hemos pintado en el cielo. 
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el >jrupo de cmbarcacioncs lejanas 
(fig. 127). Para ello utilicc un pincel 
pequeno de pelo de marta. Confiera 
semblanza y volumen a cada una de las 
embareaciones. aunque sin concretar 
demasiado pues, como usled bien debe 
saber, los objetos cn la distancia apare- 
cen con colores mas apagados y con 
unos contomos un poco desdibujados 
(fig. 128). 

Pinte las embareaciones del tdrmino 
medio empleando colores algo mas 
intensos. Le aconsejo que utilice cl 
mismo pincel que ha usado para pintar 
las embareaciones lejanas, aunque esta 
vez trale de definir mas las formas, 
anada nuevos colores al conjunto 
(lonos anaranjados y azules mas oscu- 
ros) y lenga en cuenta el pcrfil y las 
sombras que eslas proyectan sobre el 
agua (fig. 129). 

La primera parte del paso a paso ya esta 
proxima a su fin. Solo queda extender 
unas cuantas aguadas en las embarca- 
ciones del primer termino y el fragmen- 
to de muelle que se eneuentra cn la par¬ 
te inferior izquierda. Para ello, utilicc 
aguadas planas de azul celeste y ocre. 
Intensifique aquellas sombras mas con- 
trastadas con anil y oscurezca las som¬ 
bras que cstas proyectan sobre la super- 
ficie del mar cn caltna (fig. 130). 

Dcjc ahora la palela de acuarelas y 
tome las pinturas a la gouache. Gene- 
ralmente, las paletas de acuarcla suelen 
ser demasiado pequenas para trabajar 
con gouaches, por lo que le recomicn- 
do que haga como la artista. Coja dos 
platos desechables de plaslico como los 
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Fig. 127. Como puede obser- 
var, la artista trabaja de arriba 
abajo, empezando por los 
terminus mas alejados. 

Fig. 128. Con un pincel 
pequeno represente las embar- 
caciones que se encuentran 
mas alejadas, aunque de 
mcinera difusa y desdibujada, 
sin concretar demasiado la 
forma y los detailed. 
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Fig. 129. Al pintar las embareaciones del termi- 
no medio deben ahadirse mas colores, debe 
haber mas contraste, y las formas tienen que 
estar mas definidas a rnedida que se acercan al 
espectador, tat y como dicta la ley de contraste 
y atmosfera interpuesta. 

Fig. 130. Con las acuarelas, aplique unos pri- 
meros lavados a las embareaciones del primer 
termino, para obtener un color de fondo que le 
permita empezar a trabajar con los gouaches. 
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que se ulilizan para las nieriendas al 
aire libre; en uno disponga la paleta dc 
colores, y utilice el olro para realizar 
las mezclas (fig. 133). 

El gouache tiene muchas de las cuali- 
dades de las pinluras al agua e, incluso, 
permile trabajar con el procedimiento 
dc humedo sobre humedo. En cste 
caso. sin embargo, scrfa diffcil obtener 
las calidades almosfericas que ha 
logrado la arlisla con la acuarela en los 
pianos alcjados. Por lo tanto, cmpicce 
iratando las embarcaciones con tintas 
planas, de manera uniformc. evitando 
los degradados o empastes (fig. 131). 
En esie punto, cs importante dejar que 
la acuarela y el gouache se confundan, 
e incluso se mezclen en una misma 
aguada. Para pintar la cubicrta de las 
embarcaciones, la artista ha aclarado 
los colores anadicndo bianco. Haga 
usted lo mismo. Si en lugar de aclarar 
con bianco hubiera aclarado con agua, 
le hubiera concedido un cl'ecto lechoso 
semiopaco, mientras que el color bian¬ 
co le aporta densidad, opacidad y espe- 
sor (fig. 132). 

Cubra las aguadas anteriores de acuare¬ 
la de las embarcaciones con unas capas 
dc gouache de color bianco, y utilice 
esc mismo color para resaltar otros 
detalles y para senalar las zonas donde 
el reflejo de la Iuz es mas intenso. Ana- 
da los detalles finales de la cuerda y cl 
amarre con cl pincel pequeno de marta. 
En esta obra, la artista ha sabido com- 
binar las transparencias de la acuarela 
con cl aspecto mate y opaco del goua¬ 
che, creando con una sutil combinacion 
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Fig. 131. Con los gouaches, empiece 
a esculpir, a dar volumen al grupo de 
embarcaciones cercanas. Observara 
que la pintura a la gouache es densa 
y opacu. 

Fig. 132. 1ms caracteristicas de los 
gouaches le permitirdn obtener un 
primer termino mas contrastado que 


el termino medio y el fondo atmosfe- 
rico de la obra. Un primer termino 
contrastado acusa la sensacion de 
profundidad en una obra. 

Fig. 133. Utilice un plato de plastico 
pata disponer la paleta de colores y 
otro para preparar las mezclas. 
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CONSEJOS 

- Piute en primer lugar con acuare¬ 
la y luego pinte encima con goua¬ 
che, no al roves, pueslo que estc 
ultimo cubre mucho mas. 

- AI pintar con gouache es mejor 
no hacer empastes demasiado dcn- 
sos. pues dicha pintura es poco fle¬ 
xible y tiende a resquebrajarse si se 
dobla el papel. 

- Al igual que la acuarela. si los 
colores a la gouache se han secado, 
pueden recuperarse anadiendo un 
poco dc agua. 
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dc color y lono una obra evocativa y 
atmosfdrica. Compare el rcsullado final 
(fig. 134) con su obra y compruebc que 
usted tambien ha realzado el contraste 
con gouache en las embarcaciones del 
primer termino, Estas presentan una 
apariencia mas plana, definida, com- 
pacta y volumdtrica en contraposici6n 
con la apariencia m&s diluida, indefini- 
da. difusa y transparente de los termi- 
nos medio y lejano pintados con colo¬ 
res a la acuarela. A pesar de que se han 
mezclado en una misma obra dos pro- 
cedimienlos distintos, observe como 
toda la composicion ha sido realizada 
con colores mas bien claros, tralando 
de mantener un conjunto armonico. En 
este sentido. su obra deberfa presentar 
tambie'n esta apariencia. 

Si usted no ha tenido cn cuenta la rela- 
cion armonica dc colores, seguramenle 
dsta ofrecera una apariencia cromatica 
deseompensada y con colores poco 
integrados en un conjunto. Si esto es 
asf. le recomiendo que vuelva a repetir 
este ejercicio preslando mas atencion 
esta vez. 
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Fig. 134. Como puede ver, la obra en su estado final presenta una 
apariencia mas esquemdtica, una resolucion poco detallista para que 
usted pueda apreciar con mayor claridad la diferencia que existe entre 
los diferentes procedimientos. 

Fig. 135. Si usted lo desea, tambien puede ahadir nuevas texturas y 
valores a la composicuin, tal y como muestra esta otra pintura realiza¬ 
da tambien por la artista. 
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Un Interior con Tinta China y Goma Arabiga 
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Para rcalizar cstc ejercicio, en primer lugar escogeremos un molivo 
sencillo con colores intensos y con suficientes zonas oscuras que pin- 
taremos con tinta china. Es decir, un modelo con cl que sacar el maxi- 
mo partido a las cualidades dc ambos procedimientos. El modelo es 
una escena de interior con unos sofas, una lampara y una mesilla dc 
cristal. El conjunto se encuentra banado por una luz natural que entra 
por un ventanal situado a la izquierda de la composicidn. 

Para realizar este ejercicio no hace l'alta preparar los colores de ante- 
mano. Bastard con que usted disponga de una seleccion de pigmenlos 
en polvo que ird diluyendo con la goma arabiga a medida que los 
vaya necesitando. En este paso a paso volvemos a conlar con la cola- 
boracidn del acuarelista Oscar Sanchis. Si usted desea seguir el desa- 
rrollo de este ejercicio, le ruego que coja la pauta-gufa numero 45 y 
que esld alenlo a las indicacioncs que vienen a continuacidn. 

Tras completar el dibujo de la pauta-gufa (fig. 136), aplique el color 
(fig. 137). Prepare los colores sobre la marcha. Puede obtencrlos ver- 
tiendo un poco de goma arabiga en un plalo y agregando el pigmen- 
to que necesite. A1 anadir goma ardbiga 
al pigmento obtendra una mezcla espu- 
mosa que hard que cl pinccl se deslice 
con gran suavidad sobre la superficie 
del papel, creando atractivas texturas. 

Puede empezar pintando el fondo con 
aguadas ocre, azul y naranja, de manera 
clara y transparente. Con la aguada ini- 
cial todavia humeda, sombree ligera- 
mente con tierra sombra tostada alrede- 
dor dc la pantalla de la lampara. 

Mientras deja que se seque el fondo, 
con un pincel de tamafio medio pinlc las 
franjas verticales de los sofas, con un 
color tierra rebajado con agua. Estas 
lincas deben ser curvas, de modo que 
definan la forma y el volumen del sofa. 

Pinte sobre humedo el cristal de la 
mesilla, primero con una aguada azula- 
da, que debera fundir con un poco de 
ocre y anil cn la parte mas oscura. Deje 
una reserva de bianco para los brillos. 

Finalmente, pinte las patas de la mesa con una mezcla de anil y tie¬ 
rra sombra, y perfile la lampara con el mismo color, de manera que 
esta contraste con el fondo (fig. 138). 

Con la misma mezcla con la que ha pintado las patas de la mesa, pin¬ 
te ahora los sofas, evilando cubrir las franjas verticales pintadas con 
anterioridad. Permita que el bianco del papel respire, es decir, no lo 
cubra completamente. Si observa la obra mis de ccrca. vera que 


137 



Fig. 136. El boceto a lapiz presenta el problema ahadido de la 
perspectiva. Por lo tanto, si lo desea , puede ayudarse cogiendo 
directamente la pauta-guia numero 45. 

Fig. 137. Empiece aguando la pared de fondo con colores vivos y 
transparentes que se funden sobre humedo sobre la superficie del 
papel. 

Fig. 138. Prosiga ahadiendo nuevos colores al fondo y pinte tarn- 
bien con la tecnica de humedo sobre humedo la superficie del 
cristal de la mesa, para lograr un efecto de transparencia. 
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EJERCICIOS PRACTICOS 


delras del aspecto oscuro de cada sofa 
se ocultan pequenas mezclas de ama- 
rillo, azul y ocre (fig. 139). 

Siea trabajando sobre la pared del 
fondo: exticnda una primera valora- 
cion en la alfombra que sirva de color 
de fondo para representar su diseno, e 
intente variar el tono y el brillo de los 
colores. Pinte tambien cl marco de los 
cuadros que estan colgados en la 
pared, y dd una apariencia volumetri- 
ca a la panialla de la lampara. Para 
ello. pinte un degradado tonal con un 
color anaranjado, mas oscuro en la 
derecha y con cierta tendcncia mas 
clara a medida que se extiendc hacia 
la izquicrda (fig. 140). 

La particular viscosidad de la goma 
arabiga hace que el pinccl mojado 
recoja fdcilmente el color, y d<5 lugar a 
unas aguadas mas densas que las que 
produce la acuarcla tradicional. Pucdc 
comprobar esto mientras acaba de 
pintar los sofas o cuando garabatee el 
diseno de la alfombra. Procure tan 
s61o resumir, insinuar, esbozar. Fijese 
en la alfombra y vea c6mo el color del 
garabato presenta una tendencia mas 
clara a medida que se acerca a la fuen- 
te de luz, y mds oscura cuando se ale- 
ja. Haga usled lo mismo (fig. 141). 
Como puedc ver, este tipo de pinturas 
que derivan de soluciones de colas 
suelen contener una cicrta cantidad de 
glicerina que conficre ese aspecto 
satinado a los colores utilizados en la 
composicion. Pinte ahora de manera 
esquemdtica los cuadros del fondo, 


Fig. 139. Pinte los sofas con un tierra 
sotnbra tostada con un poco de anil. 
Si sefija, ver a como detras de cada 
aguada se encuentran ocultos un sin- 
fin de malices que se funden y que 
dan esa riqueza tan caracteristica a 
las pinturas de Oscar Sanchis. 

Fig. 140. Anada lavados ocres, sienas 
y tierras sombras en la superficie de 
la alfombra, con tonos mds claros en 
la izquierda y mds oscuros en la 
derecha, a medida que se aleja de la 
fuente de luz. 

Fig. 141. Llegados a este punto, casi 
hemos cubierto en su totalidad el 
bianco del papel, esto nos permitira 
evaluar con mayor fidelidad como se 
relacionan los colores sin caer en 
errores defalso contraste. 
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para cubrir. dc este modo. los blancos 
del papel (fig. 142). 

La obra ya csta practicamenie termi- 
nada. Vaya aumentando poco a poco 
la intensidad de las sombras y de los 
colores y dedi'quese a pinlar algunos 
detalles, como el ceniccro de cristal y 
el mechero que se encuenlran sobre la 
mesilla, la franja rojiza de la pantalla 
de la Idmpara, etc. Modifique y enri- 
quczca los contrastes y valores de 
algunos rincones trabajando sobre 
aguadas anleriores (tig. 143). _ 
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Pintando un Paisaje con Ceras y Aguarras 
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En cl siguienlc paso a paso mezclaremos 
Ios pasteles grasos con esencia de tremen- 
tina, que puede utilizarse para diluir, fun- 
dir colores y obtener inleresantcs efcctos 
picloricos. Para cllo contaremos con la 
colaboracion del artista Manei Grau 
Carod. El modelo va a ser este (fig. 169), 
un paisaje de montana con colores nftidos 
y espesa vegelacion. 

Como cs habitual, cmpczarcmos hacicndo 
un bocelo del modelo con un lapiz 2B (fig. 

170). Si lo prefiere, puede tomar la pauta- 
gufa n.°48. En primer lugar, debera resolver 
el cieio; para ello, tome una barrita de azul 
Ultramar y frotc suavementc la supcrficie 
del papcl. A cstc primer color, superponga 
un cclcstc-lurquesa, aunque esta vez aprie- 
te la barrita con mas fuerza (tig. 171). A 
continuacion, tome un pincel mediano 
humedecido en trementina, de manera que 
los colores sc fundan dando lugar a degra- 
dados parecidos a los que oblenemos con 
acuarclas tradicionales (fig. 172). Anada 
nuevos colores al azul inicial del cieio, 
eomo, por ejemplo, un fucsia y un poco de 
violeta a la derecha de la imagen. 

Ahora trabaje las montanas rocosas que 
aparecen en el termino mas alejado. Apli- 
que un poco de azul de Prusia en las aris¬ 
tas rocosas, amarillo de cadmio en la zona 
banada por la luz del sol, un violaceo en el 
perfil y la parte superior de la pared roco- 
sa de la derecha. y un poco de verde per- 
manente en la vegelacion de la pendiente 
erosionada. Fijese en eomo aun los colo¬ 
res aparecen diluidos, ya que el artista 
modiliea el traz.ado inicial de las ceras fro- 
tando con el pincel mojado en esencia de 
trementina (fig. 173). 

El ultimo termino ha ido derivando hacia la 
tendencia azulada caracteristica de la 
atmosfcra inlcrpuesta, cs deeir, por la dcco- 
loraeion caraclcnstica que sufren los cuer- 
pos a medida que sc alejan del espectador. 

Trabaje el termino medio aplicando los trazos con los pasteles gra¬ 
sos y diluyendo con esencia de trementina; en este caso, tambien 
puede suavizar los colores frotando con la yema de los dedos 
mojados (fig. 174. pag. siguienlc). Fijese en eomo el artista es 
conscicnle de la dircccion que adopla el traz.o: en diagonal, en el 
primer termino. o mas irregular en las rocas del termino medio 
(fig. 175, pag. siguiente). 

Compare el te'rmino medio de la figura 176 con la anterior, y 
compruebe c6mo paulatinamente el artista empieza a concretar 
las h'neas y dclalles: el perfil de la vegelacion de la derecha con 
lierra sombra toslada y verde vejiga, y las grietas y fisuras de la 
pared roeosa de la izquierda con violeta y naranja. De este modo, 
el termino medio se distingue ahora mejor de las colinas difusas 



Fig. 169. El modelo es un caracte- 
ristico paisaje soleado del pre-Piri- 
neo Catalan. Destaca por la nitidez 
con el que apreciamos los elenien- 
tos que lo componen y la densidad 
que presenta la vegetacion de los 
terminos primero y medio. 
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Fig. 170. El primer paso es dibit- 
jar el modelo con un lapiz 2B sin 
la necesidad de ser muy sintetico, 
pues las ceras presentan mayor 
poder cubriente que las acuarelas. 
Fig. 171 y 172. En estas dos ilus- 
traciones vea eomo el artista con- 
vierte un simple trazado liecho con 
los pasteles grasos en las sinuosas 
aguadas que lian de cubrir el cieio. 
Fig. 173. Trabaje las colinas leja- 
nas, primero aplicando los colores 
de forma contrastada, y despues, 
fundiendo los unos con los otros 
mediante la accion del pincel. 
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Fig. 174. FA termino medio se traba- 
jara con ocres, rosados, tierras y ver- 
des. Es decir, con colores quebrados 
y calidos que contrasten con la gama 
de colores frios utilizados en las 
montanas lejanas. 

Fig. 175. El bianco del papel debe 
cubrirse mediante sucesivos traz.os 
diluidos con aguadas de esencia de 
trementina. De esle modo evitaremos 
que el bianco del papel aparezca por 
entre los trazos. 

Fig. 176. El volumen y la textura de 
la ohra no solo se logra mediante el 
contraste de colores y el difuminado, 
sino tambien mediante el dominio de 
la direccion de trazo. 
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Fig. 177. Este detalle nos permite 
ver de cerca como los trazos de 
distintos colores se superponen. 
Observe incluso la presencia de 
colores poco habituates como 
el azul celeste, el rosado, el rojo 
o el violeta. 


que aparecen en la lejanfa (fig. 176). 
Una vez han sccado las aguadas de tre- 
menlina, trabaje sobre las /.onas pinta- 
das, pero ahora con trazos densos y line- 
ales con el fin de variar la textura. 
Trabajar con un medio denso como las 
ceras dc colores posibilita una pintura 
atrevida y expresionista, que permite 
alcanzar el empleo exaltado del trazo y 
superposiciones cstridentes de color (fig. 
177). Observe, en este detalle ampliado, 
la amalgama de trazos de diferentes 
colores. Progresivamente, vaya aplican- 
do colores mds intensos, mas calidos y 
coloristas, reforzando cl efecto con un 
trazado irregular que deseriba con mayor 
exactilud la textura irregular que presen- 
la la vegetation: pequenas pineeladas 
nerviosas y agilcs que construyen som- 
bras, relieves y volumcncs. 
Probablemente, usted habra empastado 
algunas zonas con demasiadas capas de 
color o superpucsto excesivos trazos que 
han dado como resullado zonas embrute- 
cidas, con tonos poco imprecisos y defini- 
dos. No se preocupc, esto tiene solution. 
Basla con tomar una cuchilla o un cutter 
y climinar el cxccso de cera mediante un 
sencillo raspado. Cuando la zona este otra 
vez limpia, vuelva a pintar encima, aun- 
que esta vez prestando mas atencion en no 
comcler el mismo error. No trate dc igual 
m(xlo el primer termino y cl termino leja- 
no. Este segundo siempre debe resolversc 
mediante aguadas o difuminados que 
potencien el efecto de distancia y atnios- 
fera, de lo contrario, el cuadro carecena 
de profundidad y apareceria como una 
pintura plana cxcesivamenle cargada de 
trazos temblorosos (fig. 178). 

Fig. 178. De jamas de lado la esencia 
de trementina y nos concentramos en 
el primer termino dibujando con tra¬ 
zos discontinuos y temblorosos para 
que los colores se superpongan unos 
a otros. observe el resullado final. 


CONSEJO 

- Debe tener en cuenta que las ccias 
no son recomendables en formatos 
pcquenos ni en los trabajos que 
requieren minuciosidad y detalle. 
ya que las barritas son demasiado 
gruesas y no permiten trazar Ifneas 
preeisas y iimpias. 
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Pintando un Paisaje al Oleo con Polvo de Marmol 
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Hn el siguiente paso a paso Ie explicare 
c6mo crear texturas con polvo de mar¬ 
mol y latex, y c6mo este procedimiento 
puede mezclarse con un medio graso 
como las pinturas al oleo. En las paginas 
que vienen a continuation voy a mos- 
trarle como preparar los materiales y 
c6mo obtener interesantes texturas y 
determinados efectos que usted podra 
aplicar en sus obras. Esta vez, confiare- 
mos en las habilidades de la artista plas- 
tica y profesora de arte Ester Llaudet. 
Antes de empezar a pintar hay que pre¬ 
parar la mezcla. Para ello, necesitara 
los siguientes materiales: medio kilo dc 
polvo dc marmol, un kilo de cola latex, 
una paletina ancha, un pincel pequeno 
de 61eo, un palo de madera, un plato 
desechable de plastico y, por supuesto, 
el soporte sobre el cual vamos a pintar 
(en este caso, una tela ya imprimada 
montada sobre un bastidor). 

En primer lugar, estudie el modelo que 
va a pintar y decida antes de empezar 
que texturas y relieves quiere resaltar. 
Cuando ya tenga claro el modelo, pre¬ 
pare el polvo de mdrmol. Vierta una can- 
tidad considerable de ldtex en el plato de 
plastico (fig. 179). Anddale polvo de 
marmol y remueva la mezcla con un 
palo dc madera o una cuchara de plasti¬ 
co hasta que adquiera una consistencia 
pastosa (fig. 180). Recoja el preparado 
con la paletina ancha y extiendalo sobre 
la superficie pictorica. Tratc de repre- 
sentar el relieve de la vegetacion del pri¬ 
mer y segundo tcrmino con el pincel. 
Repita esta operation con la cuna del 
pincel pequeno o con el mismo palo que 
ha utilizado para remover la mezcla para 
situar las ramas. Deje un espacio en 
bianco sin textura para representar el 
grupo de colinas alejadas y el cielo 
(fig. 181). Una vez este satisfecho de los 
efectos y de la textura creada, deje secar 
la pasta de mdrmol durante dos o tres 
horas hasta que endurezca. Entonccs 
estara lista para empezar a pintar. 

Ester Llaudet ha decidido tomar como 
modelo este paisaje que combina campo 
y vegetacion arborea, muy propicio para 
obtener interesantes efectos texturales 
(fig. 182, pdg. siguiente). Compare la 
foto del modelo con el cuadro preparado 
con polvo de marmol (fig. 183, pag. 
siguiente). Vea cdmo los relieves y los 
raspados efectuados se corresponden 



Fig. 179. En primer lugar, vierta el latex sobre el recipiente en el 
que realizara la mezcla. 

Fig. 180. Anddale polvo de mdrmol y remuevalo con un palo de 
madera hasta lograr una pasta con una consistencia espesa. 

Fig. 181. Con una paletina, aplique la pasta de mdrmol sobre el so¬ 
porte pictorico, creando texturas y efectos desde un buen principio. 
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con lo que aparece en el modeio. 

El soporle ya esta listo, empecemos a 
pintar. Como cs habitual, le invito a que 
lleve a la practica esta tecnica siguien- 
do el desarrollo del paso a paso descri- 
to a continuacion. 

Para pintar, usled puede coger una pale- 
ta completa de eolores al 61eo como los 
que pueden adquirirse en cualquier 
comercio especializado en materiales 
artisticos. aunque si dispone de tiempo, 
yo le aconsejaria que fabricara sus pro- 
pios eolores con los pigmentos en polvo 
y un poco de aceite de linaza. 

Comience pintando la amplia zona que 
cubic el campo del primer termino con 
amarillo de cadmio claro, una pizca de 
verdc permanente y ocre amarillo. El 
color debe aplicarse un poco diluido en 
aguarras, de manera que la pintura se 
deposite en las ranuras e irregularida- 
des del fondo. potenciando ese efecto 
granulado tan caracteristico del polvo 
de marmol. Con un poco de verdc 
esmeralda y un pincel piano algo mds 
pequeno proyecte las sombras de la 
linea de arboles del termino medio y la 
hierba de la parte inferior del cuadro 
(fig. 184). Con un rojo inglds pinte la 
ladcra descendiente de la parte central 
derecha. y con un verde vejiga, la vege¬ 
tacidn que crece en la falda de la mon- 
tana del termino mds alejado. Estos 
todavia no son los colores definitivos, 
pero le serviran de color de fondo para 
mitigar progresivamente el perjudicial 
efecto del bianco de la tela (fig. 185). 

Prosiga trabajando la zona intermedia, 
difuminando primero con un poco de 
bianco de zinc y un rojo inglds en la 
ladera descendiente. Pinte luego las 

Fig. 182. El modeio debe presentar las texturas propias 
de la vegetacidn, es decir, ramas y troncos visibles, las 
copas de los arboles densamente pobladas, extensos cam- 
pos de hierba, etc. 

Fig. 183. Despues de dejar secar el preparado unas cuan- 
tas boras, este es el resultado. Compare esta imagen con 
lafotografia del modeio. 

Fig. 184. Empiece cubriendo con un amarillo con 
abundante aguarras el campo cercano, y proyecte la 
sombra de la hilera de arboles y los matorrales del primer 
termino con un verde esmeralda. 

Fig. 185. Prosiga elaborando el termino medio, aunque 
esta vez. con una pincelada discontinua e irregular en la 
parte central, con el jin de potenciar el efecto textural del 
denso follaje de la vegetacidn. 


185 



707 




























186 




montanas lcjanas con un gris resultante de mezclar en partes 
designates negro marfil, azul de Prusia, bianco titanio y carrm'n. 

Vea como el conjunto de colinas presenta cscasamente dos 
valores diferenciados: uno intis claro para las zonas iluminadas 
y otro algo mas oscuro para aqucllas en sombra. Puesto que 
este cs un termino alejado, es mejor no detallarlo demasiado; 
resuelvalo de manera sintetica (fig. 186). 

Con un pincel pequeno, detalle la vegetacion del tdrmino 
medio, resolviendo la forma y el color de cada uno de los arbo- 
les con un poco de indigo, verdc Hooker y tierra Siena tostada. 

Reclifique el color de los prados con unas veladuras de verde 
permanente. Paralelamente, resuelva con unas pocas manchas 
la hilera de arboles de la parte central, as( como las hierbas y 
matorrales que separan los desniveles de los prados (lig. 187). 

Observe los contrastes provocados en la parte central para real- 
zar los contornos y la forma de los arboles. Pinte ahora el arbol 
que queda cercano a su dcrecha con amarillo de cadmio con 
abundante aguarras para mitigar el bianco del marmol. Este 187 
mismo color lo utilizaremos como fondo para pinlar y ajustar 
el color y la textura propia del follaje del arbol. En su base, 
aplique unas cuantas aguadas mas intensas, aunque algo dilui- 
das, con verde csmeralda. indigo, rojo ingles y amarillo de cad¬ 
mio oscuro para senalar algunos matorrales (fig. 188). 

Pinte ahora el juego de luces y sombras del arbol de la izquicr- 
da con aguadas de color tierra verde mczclada con un poco de 
indigo. A1 apliear el color, comprobara edmo este sc deposita en 
las ranuras y los raspados realizados sobre el polvo de marmol, 
y subraya la situation del tronco y las ramas que habi'a raspado 
previamente. Resuelva la copa del arbol con color oscuro sobre 
claro, solucionando la sin- 188 
tesis del juego de luces y 
sombras con fundidos de 
verde algo mas oscuro 
sobre el amarillo del fon¬ 
do. Situe tambien algunas 
ramas pinladas con ocrc y 
bermcllon en la parte supe¬ 
rior de la copa. A su vez, 
oscurezca su base y refuer- 
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Fig. 186. Las colinas lcjanas son 
tareafacil, basta con combinar 
cscasamente dos valores para 
distinguir las laderas iluminadas 
de aquellas que aparecen sombrias. 
Fig. 187. Con un pincel pequeno , la 
artista atiade algunos detalles. Le 
ruego que tome este ejemplo como 
una excepcion, puesto que el polvo de 
marmol no permite un trabajo 
excesivamente minucioso. 

Fig. 188. Pinte el arbol de la 
izquierda, primero con una aguada 
diluida que mitigue el bianco de 
fondo, y anada luego unos cuantos 
colores intensos para los matorrales 
que crecen a su pie. 

Fig. 189. Im artista ha dado mayor 
relieve y riqueza cromatica a la copa 
del arbol mediante el uso de colores 
mas intensos, y ha evidenciado la 
disposicion del tronco y sus 
ramificaciones. 
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EJERCICIOS PRACTICOS 


ce el color de los arbustos. el tronco y 
algunas ramas (fig. 189). 

Y este cs el estado final de la obra, con 
un retoquc general del cielo y las 
nubes. Vea c6mo la arlisla ha rectifica- 
do el amarillo del prado con unas vela- 
duras con una tendencia mas tierra Sie¬ 
na tostada, asi como las sombras que 
proyectan los arboles del termino 
medio. Ajuste el pcrfil y la valoracion 
de las montanas, y observe los cambios 
de color que se han realizado en las 
laderas escalonadas, matizadas con 
verdes y grises mas intensos. Si ustcd 
ha intentado delallar con mayor preci¬ 
sion las ramas dc los arboles o la textu- 
ra de la vegetacion, habra comprobado 
que es una tarea diffcil, debido a que el 
polvo de marmol es un medio Iosco y 
poco agradccido que no pcrmitc dema- 
siadas filigranas. Por otra parte, el tra- 


bajo conlinuado desgasta los pinceles 
pequenos muy rapidamente, dada la 
fuerte accion erosiva que produce el 
roce con la superficie granulada del 
polvo de marmol. Cuando trabajc sobre 
este material, es preferible que utilice 
pinlura diluida con aguarras en lugar de 
densas capas de color. De este modo, el 
color se fundira con su textura granula¬ 
da. y anadira nuevas calidadcs y efcctos 
a la composicidn (fig. 190). 

Fig. 190. Im pintura en su estado 
final, a pesar de la austeridad y 
dureza del medio empleado, muestra 
una riqueza cromdtica y textural 
destacable. Im combinacion de 
pintura al oleo con polvo de marmol 
es una de las tecnicas mixtas mas 
empleadas por los artistas en la 
actualidad. 


C0NSEJ0S 

- Cuando pinte sobre polvo de 
marmol es importante que utilice 
un surtido de pinceles de pelo de 
cerda. ya que son los mas resisten- 
tes. Si usted utiliza pinceles sinteti- 
cos o de pelo de marta. obscrvara 
angustiado como dstos se cstropean 
rapidamente con el roce de la 
superficie granulada del polvo de 
marmol. 

- Trate de dejar resuelta la textura 
y los efectos que desee potenciar 
cuando la pasta de marmol aun 
este humeda. ya que una vez ha 
secado se endurece y no admite 
modificaciones. Si usted desea rec- 
tificar, tiene que preparar mas pas¬ 
ta y superponerla a la anterior. 
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Pintando al Oleo con la Tecnica del Encausto 


191 


La pintura con la tecnica del encausto es 
una dc las tecnicas mixtas mas dificiles 
para el artista incxperlo. pero a su vez es 
la que proporciona unos resultados mas 
sorprendentes y cspeclaculares. Su cali- 
dad textural es caracterfstica e inconfun- 
dible. No existe ninguna otra tecnica 
quc proporcione calidades similares. por 
lo que le aconsejo que aprenda a pintar 
a la encaustica y. a pesar de que todos 
los principios son dificiles y complica- 
dos, en poco licmpo comprobara sus 
resultados tan gratificantes. 

Como usted ya sabe, la tecnica del 
encausto consiste en pintar con el color 
a la ccra cauteri/ada por el calor. Para 
Ilevar a cabo csta operation necesitara 
un pequeno hornillo, una cacerola gran¬ 
de y otra algo mas pcqucna para poner 
la cera al baiio Maria y una cucharilla 
para removerla. Cuando el agua del 
bafio Maria ya esta caliente se introduce 
el bloquc de cera virgen en el interior 
del cazo pequeno (fig. 191). Al cabo de 
pocos minutos observara c6mo la cera 
se va licuando (fig. 192). Cuando rista se 
encuentre completamentc h'quida. no 
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EJERCICIOS PRACTICOS 



una cuchilla para abrir blancos sobre la superficic pictorica (fig. 221). 
Hxtienda una aguada azulada en el termino medio y un gris muy diluido 
en ese llano que separa la escena principal de los terminos mis alejados 
(fig. 222). Empiece a pintar con el pincel cargado de color tierra sombra 
tostada el grupo de arboles desprovistos de hojas del primer y del terrni- 
no medio (fig. 223). Como es habitual en estos casos. la ultima fasc sc 
reserva para retocar, modi Hear colores, potenciar eontrastes y dar mayor 
armonfa cromatica a la obra. Con ese fin. cl artista ha aplicado diversos 
lavados de un verde vejiga en ambos lados del motivo central, ha oscu- 
recido con una aguada de amarillo de cadmio oscuro las aguadas marro- 
nes de la parte inferior de la obra, es decir, el piano mas cercano. Asf 
mismo, ha aiiadido nuevos detalles a la composicibn. como los ojos del 

caracol (rcalizados con un pincel 
pequeno), la hilera de arboles lejanos, 
nuevos retoques de color en el puente 
y tenues lavados en la cabeza del cara¬ 
col (fig. 224). 

Le recomiendo ejercicios de este lipo, 
pues ademas de agudizar su imagina¬ 
tion le permitiran desinhibirse de los 
temas que suelen mantener al artista 
mas sujeto al modelo que sirve de 
referente. 



Fig. 220. Con paciencia y un 
pincel mas pequeno pinte cada 
uno de los escalones. 

Fig. 221. Raspando con la pun- 
ta de una cuchilla pueden 
abrirse blancos sobre la super- 
ficie del papel, si esta se 
encuentra todavia hiimeda. 

Fig. 222. Pintando alia prima 
con un pincel grande resuelva 
el primer termino superponien- 
do aguadas de colores tierras y 
Sienas, dejando que se expandan y 
fundan azarosamente sobre la super- 
ficie del papel. 


Fig. 223. Con un pincel pequeno reto¬ 
que algunos perfiles y pinte el grupo de 
drboles de ramas torturadas y despro- 
vistas de hojas del termino medio. 

Fig. 224. La obra ya terminada es una 
ti'pica pintura surrealista, uno de los 
estilos artrsticos que mejor ha sabido 
fusionar la libertad compositiva con la 
creatividad desbordante y la despreocu- 
pacion formal. 


CONSEJOS 

- No extraiga modelos de fotogra- 
fi'as. Trate de ser creativo, invente 
formas y nuevas composiciones. Si 
lo desea inspfrese ojeando en 
libros la obra de Magritte o Dali, 
aunque sin tratar de copiar ninguna 
de sus pinturas. 

- Si va a realizar algun raspado, 
procure que el papel que sirve 
como soportc no sea excesivamen- 
te fino, ya que podrfa rasgarse con 
facilidad. 
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Glosario 



Absorbente, papel. 



Aguada. Acuarela de unafigura mirando 
por la ventana, de Merche Gaspar. 


A 

Absorbente, papel 

Tipo de papel que se caractcriza 
por su elevado grado de absorcion. 
Es muy utilizado en la pintura de 
acuarela para absorber el color y 
para crear blancos. Puede encon- 
irarse habitualmente en cl hogar en 
forma de servilletas, papel higicni- 
co, panuelos o papel-toalla. 

Aceiteras 

Utensilio metalico con uno o dos 
pequenos recipientes y una pinza 
en su base para sujetarlo a la paleta 
del pintor. Se utiliza en pintura al 
oleo como contenedor de aceite de 
linaza o de esencia de trementina, 
en caso de un solo recipiente, o de 
las dos sustancias cuando es de dos 
recipientes. 

Aglutinante 

Sustancia quc se mezcla con el pig- 
mcnto en polvo para formar un me¬ 
dio pictorico. 

Aguada 

Estilo de dibujo-pintura practicado 
por la mayorfa de artistas del Rena- 
cimiento y del Barroco. Consiste en 
un dibujo lineal, sin sombras, pinta¬ 
do despues con agua y un solo co¬ 
lor, generalmente sepia, trabajando 
con la tecnica de la acuarela. 

Alabeado 

Ondulacion que padece la superfi- 
cie plana del papel de dibujo como 
resultado de mojarlo o humedccer- 


lo. Este fenomeno se acusa cuando 
cl papel es mas dclgado. 

Alla prima 

Tecnica de pintura directa quc pue¬ 
de resumirse en pintar en una sola 
sesion, en pintar rapido y en no vol- 
ver atras sobre lo pintado. 

Amorcillos 

Tambien conocidos con el nombre de 
putti o cupidos, es habitual encon- 
trarlos en cl arte cldsico. General¬ 
mente suclen aparecer en grupo 
acompafiando otro grupo de liguras 
principalcs con tinalidad ornamental. 

Anatomia 

Totalidad de musculos, huesos y ar- 
ticulaciones que contiguran el cuer- 
po de cualquicr animal. 

Apresto 

Material colageno o gelatinoso que 
sirve para preparar un lienzo antes 
de imprimarlo o para reducir la ab¬ 
sorcion del soporte. Tambien se 
puede utilizar como medio aglu¬ 
tinante para la pintura. 

Armonizacion cromatica 

Se trata del vinculo relacional que 
se establece entre los distintos co¬ 
lores dentro de una misma obra. 

Arrepentimientos 

Termino pictorico derivado de la 
voz pentimento divulgada por los 
antiguos maestros dc la pintura ita- 
liana, aplicado en errores de la pin- 
tura de los que se arrepicnte el ar- 
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tista y, para rectificarlos, pinta en- 
cima. Ha ocurrido, sin embargo, 
quc con los anos algunos dc csos 
pentimenti se han hecho visibles 
en el cuadro, como ocurre en el Re¬ 
train ecuestre de Felipe IV de Ve¬ 
lazquez. 

Articulaciones 

Uniones de los diferentes segmen¬ 
ts 6seos del esqueleto. 

Asimetria 

Cuando en un dibujo vemos una 
composition cuya estructura y dis¬ 
tribution es intuitiva, sin responder 
a normas o reglas, pero mantenien- 
do el equilibrio de unas masas res- 
pecto a otras, nos hallamos ante un 
ejemplo de asimetria. 

Atmosfera 

Es visible en paisajes y marinas, 
particularmente cuando la ilumina- 
cion es a contraluz. Se caracteriza 
por el aire enlrc los primeros y los 
ultimos terminos, transformandose 
en sucesivas capas de neblina y, 
como consecucncia, por el mayor 
contraste de los primeros terminos 
y la decoloration y menor defini- 
cion de los terminos mas alejados. 

Autorretrato 

Modalidad de relrato que el artista 
hace de si mismo, habitualmente 
1‘rente a un espejo. 

Azul eian 

Es uno de los colores primarios-pig- 
mento del espectro. Es un azul ncu- 


tro, equivalent al azul de Prusia 
(rebajado con bianco, cuando sc 
pinta al oleo). Un color, con cl nom- 
brc de azul cian, figura aetualmcnte 
en las cartas de colores, tanto de 
pintura al oleo como de pinlura a la 
acuarela. 


B 


Barniz de protection 

Compuesto por una disolucion de 
resina en esencia de trementina rec- 
tificada, es transparente y se aplica 
en cuadros al oleo (que han de estar 
completamente secos), con aerosol 
o con un pincel paletina ancho, de 
pelo suave, en varias capas delga- 
das, esperando a que seque la pri- 
mera para aplicar las sucesivas. 
Hay tambien barniz mate, pero es 
preferible lograr la calidad mate 
usando la esencia de trementina 
como unico disolvente de la pintu¬ 
ra al oleo. 

Base 

Superficie preparada sobre la cual 
se pinta. 

Bastidor 

Los bastidores o marcos de madera 
para montar el lienzo y pintar al 
oleo se suministran de acuerdo con 
una tabla de medidas internacional 
y en ires proporciones que respon- 
den a las medidas paisaje, marina y 
retrain. El bastidor es usado por al¬ 
gunos acuarelistas para montar y 
tensar el papel una vez humedecido. 



Azul cidn. 



Bastidor. 
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Huey, pelu de. 



Caja-paleta. 


Blanco de Espana 

Tiza molida y lavada que se utiliza 
en la imprimacion de las telas y cn 
las aguadas hlancas. 

Boceto 

Se llama asf a la fase previa dc eje- 
cucion o ensayo de un dibujo o pin- 
tura de la que puede derivar una 
obra posterior delinitiva. El boceto 
permite hacer muchos estudios pre- 
vios hasta que el artista consigue 
desarrollar la idea que persigue. 

Buev, pelo de 

Pincel elaborado con el pelo que cu- 
bre la espalda dc dicho animal. El 
pincel dc pelo de buey se utiliza pri- 
mordialmente para humcdecer y cu- 
brir superficies amplias. Por ello se 
emplean frccuenlemente pincelcs 
con numeros altos: 18, 20 o 24. Este 
tipo de pinceles son un cxcclente 
complemento del pincel de pelo de 
marta cuando se pinla a la acuarcla. 

C 

Caja-paleta 

Estuche metalico que sirve para 
guardar y mczclar los colores. A1 
abrir la caja las cavidades de la 
tapa, a modo de paleta, posibilitan 
la raezcla y combinacidn de los co¬ 
lores. Antiguamentc las paletas es- 
taban elaboradas dc conchas de 
mar o marl'd. 

Canon 

Regia que determina las proporcio- 


ncs ideales en la representation de 
la figura humana. 

Caseina 

Sustancia que dcriva de productos 
lacteos y que al mczclarse con pig- 
mentos actua como agiutinantc; se 
suele asociar con el temple. 

Claroscuro 

Rembrandt es el gran maestro del 
claroscuro. En sus obras son evi- 
dentes las zonas cuyas l'ormas y co¬ 
lores son visibles a pesar de estar 
envueltas cn las mds intensas som- 
bras. En sus libros de ensenanza del 
dibujo y pintura, Parramon ha defi- 
nido, desdc siempre, este terinino 
como «el arte de pintar luz en la 
sombra». 

Color local 

El color propio de cada cuerpo, 
cuando este no esta altcrado por 
sombras o reflejos. 

Color reflejado 

Color que existe en todos los cuer- 
pos como reflejo directo o indirecto 
de la luz y el color de olros cucrpos. 

Color tonal 

Color ofrecido por la sombra que 
proyectan los cucrpos. 

Colores complementarios 

Cuando usted mezcla dos colores 
primarios-pigmento (por ejemplo. 
cl amarillo y el azul cian). obtiene 
un color secundario-pigmento (el 
verde). Este, cl verde, es el comple- 
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mentario del primario-pigmento 
que no ha intervcnido en la mezcla 
anterior, cs decir, cl purpura (o ma¬ 
genta). Si usted pinta una franja 
eon el color verdc y yuxlapone en- 
cima, o dcbajo, una franja de color 
purpura, obtendra el mayor eon- 
traste posible de colores. Y si mez¬ 
cla dos complemcntarios en pro- 
porciones desiguales (y bianco, 
pintando al olco), lograra un color 
sucio, grisaceo, denlro de la gama 
de colores quebrados. 

Coloristas 

Van Gogh, Matisse y los fauvistas 
iniciaron la formula de pintar como 
coloristas, dando mas importancia 
al color que al volumcn promovido 
por las sombras, teniendo en cuenta 
que pintando solo con colores, sin 
sombras, pucde explicarse la forma 
de los cuerpos. El colorismo forma 
parte de las tendencias de la pintura 
contemporanea. 

Componer, composicibn 

Se llama asi a la disposition de los 
diversos elementos que intcrvienen 
en una obra de la manera mas equi- 
librada y armonica posible. En de- 
finitiva, componer es seleccionar 
las mcjores condiciones de armonia 
y equilibrio necesarios para el dibu- 
jo o pintura. 

Contraluz 

Contraste que se produce cuando la 
luz llega al modclo por detras y, por 
lo tanto, crea una sombra intensa 
sobre un fondo Iuminoso. 


Contraposto 

Vocablo italiano que define la opo- 
sicion o tension armonica de diver- 
sas partes del cuerpo, en clara opo- 
sicion a la ley de frontalidad. 

Contraste 

Oposicion cnlre dos scnsaciones 
cromaticas distintas. 

Cutter 

Cuchilla apilada para cortar papel, 
que se construye con una hoja afi- 
lada insertada en un mango de plas- 
tico. 

D 

Degradado 

Diminution de la valoracion de un 
tono, pasando gradualmcnlc de un 
tono intenso a uno suave, de modo 
que no se produzca una transition 
brusca cntre ambos. 

Desnudo 

Gencro artfstico que, como su nom- 
bre indica, se caracteriza por la re¬ 
presentation de la flgura desnuda. 

Difuminado 

Tecnica que consislc en esparcir o 
reducir una o mas capas de color 
sobre una capa de fondo, de mane¬ 
ra que esta queda parcialmenle vi¬ 
sible a traves de los colores super- 
puestos. 

Difumino o difuminador 

Cilindro hecho con papel enrolla- 



Coloristas. Florcro con doce girasoles, 
de Vincent van Go^h. 


) 


I 



Desnudo. Acuarela de una flgura femenina 
desnuda. de Merche Caspar. 
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Directa, pintura. Fuente del Alcazar de 
Sevilla, de Joaquin Sorolla. 



Espat a la. 


do. apto para agrisar y degradar tra- 
zos o manchas de lapiz grafito, car¬ 
bon o sanguina y otros medios ar- 
tisticos que actuen por frotacion. 

Directa, pintura 

Tecnica de pintura llamada alia 
prima en italiano, ait premier coup 
en francos y a la primera en espa- 
nol. Una tecnica que puede resu- 
mirse en pintar en una sola sesion, 
en pintar rapido y en no volver 
atras sobre lo pintado. 

Disolventes 

Lfquidos utili/.ados para diluir la 
pintura al oleo. El disolvente para 
base acuosa es el agua; para medios 
grasos, la csencia de trementina, el 
aguarras o el stmil. 

E 

Empaste 

Tecnica que consiste en aplicar 
gruesas capas de color con el fin 
de crear una supcrficie texturada. 

Encajado 

Dibujo preliminar que pretrende 
plasmar la estructura basica de los 
cuerpos a traves de formas geomc- 
tricas simples (cubos, rectangulos, 
prismas...) que por analogfa se Ha¬ 
inan cajas. 

Encaustica 

Procedimiento pictorico que mez- 
cla pigmentos con cera caliente que 
actua como aglutinante. 


Escorzo 

Manera de representar un cuerpo de 
modo que este se encuentre dis- 
puesto perpendicular y oblicua- 
mente respecto al punto de vista del 
espectador. 

Esgrafiado 

Tecnica que consiste en raspar una 
capa de color con un utensilio pun- 
zante, de manera que queda descu- 
bierto el color del soporte. 

Esmalte 

Crislal en polvo que se vitrifica so¬ 
bre un soporte. 

Espatula 

Pequena pala con la que se mezclan 
los colores, aunque tambicn se usa 
para extender la pintura sobre la su- 
perficie del cuadro. 

Esqueleto 

Estructura osea articulada que sos- 
ticnc. a modo de armazon, toda la 
figura humana. 

Estilo academico 

Tendencia artfstica adoplada por 
los artistas del siglo XVIll que con- 
sistia en reproducir con absoluto 
realismo y fidclidad las normas y 
valores ofrecidos por el modelo. 

F 

Factura 

En escultura, dibujo y pintura de- 
signa la manera de ejecutar la obra. 
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De este modo puede ser realizada 
de manera nerviosa, brusca, delica- 
da, lenta, rapida... En definitiva, la 
factura define muy especialmente 
el estilo propio de un artista. 

Fijador 

Aerosol que se rocfa sobre los di- 
bujos rcalizados con carboncillo, ti- 
zas o pasieles blandos para evitar 
que cl pigmento se desprenda de la 
superficie del soporte. 

Filbert 

Voz inglesa para distinguir la forma 
redondcada en la punta del pincel, 
conocida esta vulgarmente por len- 
gua de goto. 

Fondo tonal 

Imprimacion opaca en la que el co¬ 
lor se mezcla con bianco para im- 
partir un color de fondo uniforme. 
El fondo tonal tambien puede ser 
de color. 

Fresco 

Tecnica pictorica mural que consis- 
te en pintar con pigmentos y agua 
sobre una capa de yeso humeda. 

Frottis 

En espanol, restregar, en frances, 
[rotter. Pintando a la acuarela, el 
frottis es igual a la tecnica del pin¬ 
cel seco, que consiste en restregar 
el pincel con poca pinlura sobre un 
papel de grano grueso. 

Fundido 

Procedimiento que consiste en fun- 


dir o suavizar los contornos o las 
areas de contacto entre dos colores 
para que formen una ligera grada¬ 
tion. 


■ ■■■■ 

■■■■■ 




Gama 

El sistema de notas musicales (do, 
re, mi, fa, etc. ). Inventado en cl si- 
glo XI y definido como gama de 
sonidos perfectamente ordenados, 
sc aplico en el Renacimiento a la 
gama de colores, distinguiendose, 
desde entonces, entre las gamas de 
colorcs calidos, frios y qucbrados. 


m 



Gama. 


Genero 

Clasificacion de las teenicas picto- 
ricas segun se trate de bodegones, 
paisajes, figuras inleriores u otros. 


Goma arahiga 

Agcnte vegetal de factura vflrea de- 
rivada de la secrecion de una acacia 
africana. Disuelta en agua se utiliza 
como aglutinante en la pinlura de la 
acuarela y el gouache o tempera. 

Goma liquida para enmascarar 

Goma latex Ifquida usada en la 
pintura a la acuarela para reservar 
pequcnas formas blancas; es visi¬ 
ble al ser aplicada gracias a que 
ofrece una ligera coloracion, se 
puede pintar sobre la goma pues 
esta rechaza la aguada. y se elimi- 
na frotando con el dedo o eon una 
goma de borrar corriente. una vez 
terminada la operacion. Con la 



Fresco. San Francisco recibc los cstigmas. 
Basilica superior de San Francisco de Asis. 
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llumedo, pintar snhre. 


goma liquida no es aconsejable 
usar pinceles de pelo de marta o de 
pelo dc bucy. y si dc pclo sinletico, 
que asi y lodo deben limpiarse con 
agua inmediatamente despues de 
su uso. 

Goma malcahle 

Clase dc goma de borrar de un ma¬ 
terial parecido a la plastilina, lo 
cual permite modelarla en punta, 
roma, aguda, etc., facilitando abrir 
el dibujo de blancos con la goma. 
Es el mejor medio para borrar el 
carboncillo y los pasteles. 

Grano 

Aqucl componcntc que dctermina 
la distribution y regularidad de las 
fibras de un papel. El papel de gra¬ 
no grucso es cl mas indicado para 
pintar a la acuarela. 

H 

Hiel de buey 

Sustancia que, vertida en el agua, al 
pintar a la acuarela, desempena la 
funcion dc humcctante. Proccdc dc 
la hiel del buey y se vendc en fras- 
cos de tarnaho reducido. 

Humedo, pintar sobre 

Tccnica que consiste en pintar so¬ 
bre una zona o capa humedecida 
con agua o recien pintada y toda- 
vfa humcda, controlando el grado 
de humedad, segun la forma y el 
efecto que el artista desea conse- 
guir. 


I 

Iconograffa 

Es el estudio dc la representation 
gralica de formas, imagenes, etc. 
que poseen cierto sentido simboli- 
co-alegorico. 

Imprimacion 

Mezcla compuesta por bianco de 
Espana y apresto de cola, que se 
aplica sobre el soporte para obtener 
una superficic adccuada para la re¬ 
ception de pinluras. 

Induccion de complementarios 

Se trata de un fenomeno derivado 
de los contrastes simultaneos en la 
que se cumple la norma que dice: 
«para modificar un color determi- 
nado, bastard cambiar el color del 
fondo que le rodea». 

Intensidad 

Sinonimo de saturation: se re lie re a 
la pureza del tono que puede refle- 
jar una superficic de delerminado 
color. 

Lsocefalia 

Recurso artfstico de mostrar las ca- 
bezas alineadas a la misma altura. 

L 

Laca 

Secreciones obtenidas de un insec- 
to (aunque hoy se fabrica ya sinte- 
ticamente) que se utiliza en la fa- 
bricacion de barnices. 
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Lapiz plomo 

Tambicn llamado lapiz grafito. Esta 
fabrieado con mineral de carbono 
puro y es el lapiz de uso mas comun. 


y luminosidad. Suelen utilizarse 
para pintar fondos y amplios dcgra- 
dados. Se suministran en pequefios 
frascos de cristal. 


Lengua de gato 

Nombre con cl que comunmente se 
conoce el pincel filbert, pinccles 
pianos o redondos de pelo de cerda 
que se suministran en diferentes 
gruesos para pintar a la acuarela. 

Ley de frontalidad 

Cuando la linea recta vertical que 
pasa entre los ojos, la nariz y el om- 
bligo divide la figura en dos partes 
equilibradas, transmitiendo cicrta 
sensacion hieratica y cstatica. Es 
propia del arte griego y egipcio. 

Linaza, aceite de 

Usado como disolvenle de la pintu- 
ra a I 61 eo, es un aceite grado exlra- 
fdo de las scmillas del lino. Gene- 
ralmcnte se mezcla con esencia de 
trementina. 

Lineal, dibujo 

Representation grafica medianle li- 
neas sin ninguna valoracion tonal. 
Resulta indicado para realizar el di¬ 
bujo previo de una pintura a la 
acuarela, ya que, si le dibujaramos 
las sombras, los colores de la acua¬ 
rela podrfan cnsuciarsc al mezclar- 
se con cl lapiz. plomo. 

Liquida, colores a la acuarela 

Son aqucllos colorcs parecidos a 
las anilinas que proporcionan un 
color intenso, de gran transparency 


M 

Manierismo 

Eslilo artfstico anterior al Barroco, 
iniciado en Italia en el ano 1520 has- 
ta el 1600. Se generalizo por casi 
toda Europa y sc caractcrizo por el 
rcalce de la habilidad en la forma, 
dentro de lo insolito y lo artilicioso. 

Maniqui 

Muneco articulado, generalmente 
de madera, que sirve de modelo al 
adoptar las mismas posiciones dc la 
figura humana. 

Marta, pelo de 

El mcjor pincel para pintar a la 
acuarela, de pelo terso pcro flexi¬ 
ble, manliene la carga de color y 
ofrece siemprc una bucna punta. Es 
caro pero de buena calidad y larga 
duration. 

Medio 

Lfquido en el que quedan suspendi- 
dos los pigmentos; por ejemplo, el 
aceite de linaza para la pintura al 
oleo, o la resina acrflica para las 
pinturas acrflicas. 

Meloncillo, pelo de 

Pincel dc procedencia animal muy 
apropiado para pintar con acuare- 
las. El pincel de pelo de meloncillo 



C' 


Maniqui 
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Paleta de acrilicos. 



Passe-par-tout. 


es algo mds duro que el de pelo de 
marta. A causa de su dureza supe¬ 
rior, soporta algo mas de tensidn, 
pero es igualmente compacto y con 
una buena punta. 

Miologia 

Ciencia que se dedica a estudiar la 
forma, extension, variedad y fun- 
cion de los musculos. 

Modelar 

A pesar de tratarse de un termino 
escultorico, tambien se aplica en 
dibujo y pintura para designar el 
sombreado mediante la aplicacion 
de distintos tonos, con la finalidad 
de crear la ilusion de tridimensio- 
nalidad. 

Modelo 

Sujeto que sirve al artista de refe- 
rente para dibujar o pintar. 

Mordiente 

Cuando una capa de pintura al oleo 
esta casi seca y algo pegajosa, se 
dice que tiene mordiente. En este 
estado se puede pintar encima, aun- 
que con cierta resistencia de la pin- 
celada, cosa que puede promover 
restregados que benefician el estilo 
y el acabado de la obra. 

Motivo 

Sinonimo usado por los impresio- 
nistas y en particular por Cezanne, 
en lugar del termino «tema», para 
definir un modelo pintado de mane- 
ra espontanea, sin ninguna prepara- 
cion, tal como es en realidad. 


Mural 

Describe cualquier procedimiento 
pictorico que se realiza sobre una 
pared o muro. 


O 

Opacidad 

Capacidad de una aguada para cu- 
brir un color inferior. La opacidad 
varia de un pigmento a otro. 

Orla 

Motivo ornamental que enmarca o 
encuadra otro diseno. 


P 

Paleta de acrilicos 

Superficie con cavidades, general- 
mente de plastico, sobre la cual se 
mezclan los colores. 

Papiro 

Planta fibrosa caracterfstica de 
Egipto, llamada cyperus papirus , 
con la que se confeccionaban hojas 
para escribir o dibujar. 

Passe-par-tout 

Marco de papel, carton, tela, made- 
ra, etc., que rodca una obra de pe- 
queno formato. Se situa entre cl 
marco de la obra y la obra propia- 
mente dicha, y tiene la final idad de 
proporcionar enfasis y preservar la 
pieza enmarcada. 
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Patina 

Describe los efectos naturales que 
producen cl ticmpo o la exposicion 
sobre una superficie generalmente 
metalica. 

Pcrfil 

Postura del modelo en el que el 
cuerpo o rostro oculta una de las 
dos partes laterales. 

Perspectiva 

Ciencia que estudia la representa- 
cion de) espacio en una superficie 
plana, de modo que se muestra la 
terccra dimension o profundidad. 

Pigmento 

Materia que posee color propio. 
Puede ser de procedencia animal, 
vegetal, mineral o quimica. A1 mez- 
clarlo con los distintos aglulinantes 
(aceitcs, gomas, arcilla, latex...) de- 
termina el medio con el que vamos 
a pintar. 

Pigmentos 

Agentes eolorantes en polvo que se 
obticnen de fuentes naturales (aun- 
que ahora tambien se fabrican sin- 
teticamente) y que, al mezclarlos 
con aglutinante, dan lugar a la pin- 
tura. 

Pincelseco 

Tccnica de pintar por la cual la pin- 
tura que se aplica sobre la superfi¬ 
cie del soporte es espesa, de mane- 
ra que se adhiere tanto al grano de 
los surcos del lienzo como a la tex- 
tura de la pintura de la superficie. 


Pintura aerfliea 

Aquella que tienc como aglutinante 
resina acrfiica; proviene de un com- 
puesto qui'mico o un acido prope- 
noico derivado del petroleo. 

Plantilla 

Forma que se coloca sobre una su¬ 
perficie para crear imagenes lim- 
pias y reeortadas. Se utiliza sobre 
lodo en la tecnica del estarcido. 

Poder cubriente 

El poder que posee un color para 
dominar sobre los otros colores en 
las me/.clas y veladuras. 

Portabastidores 

Utensilios para el transporte de cua- 
dros al oleo, constituidos por dos 
piczas que, colocadas arriba y abajo, 
en los laterales de los bastidores, 
con dos lienzos recicn pintados, per- 
miten mantenerlos separados evitan- 
do que se manchen o deterioren. 

Posicion isquiatica 

Inclination del isquion como conse- 
cuencia de apoyar parte del peso del 
cuerpo en una de las dos piemas. 

Prepintado 

Pintura preliminar sobre la que se 
aplican el resto de colores de la obra. 

Primarios, colores 

Colores basicos del espectro solar. 
Son primarios-luz los colores rojo, 
verde y azul intenso; son primarios- 
pigmento los colores azul cian, pur¬ 
pura y amarillo. 



Pintura acrilica. 
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Kelrato. Autorrctrato de Ingres 
pintado al dleo. 



Quebrados, colores. 


Proportion 

Relation armonica de medidas que 
presentan enlre si las diferenles 
partes de un objeto o ligura. 

Punta metalica 

Instrumento con forma dc lapiz que 
puede ser de plomo, plata u oro y 
que se empleaba antiguamente en 
el Renacimiento como utensilio 
para dibujar sobre un papel prcpa- 
rado. 

Punteado 

Metodo pictorieo que consiste en 
aplicar sobre el lien/.o pequenos 
puntos dc pintura. 

Pun to de fuga 

Punlo situado en la Ifnea del hori- 
zonte, que ticnc la mision de reunir 
las lineas perpendiculares que deri- 
van dc las formas basicas de la 
perspectiva. 


Q 

Quebrados, eolores 

Gama de colores compucstos por 
la mezcla dc dos o mas colorcs 
complementarios, en proporeiones 
desiguales (y bianco, pintando al 
oleo). 



Reduction 

Nombre que recibe el proceso de 
mezclar un color con bianco. 


Resina 

Secretion de distintos arboles que 
se emplea para obtener barniz. 

Resistencia a la luz 
Designa el grado de decoloration 
que licncn los pigmenlos al ser ex- 
puestos a la luz. 

Retardador o retardante 

Suslancia anadida a las pinturas 
acrflicas para alargar su tiempo de 
sccado. 

Retrato 

Plasmacion en una obra dc los ras- 
gos faciales que caracterizan a una 
persona. 

S 

Satinado, papel 

Aquellos papcles donde el grano es 
casi imperceptible, muy apropiados 
para dibujar con lapiz plomo. 

Section dorada 

Regia aurea, punto dorado o ley de 
la section dorada es la que determi- 
na la situation de un punto ideal 
dentro del espacio de la obra. La re¬ 
gia fue desarrollada por Euclidcs 
en Grecia durante el siglo 111 a.C. 

Secundarios, colores 

Colorcs del espectro compuestos 
por la mezcla, por parejas, de dos 
colores primarios. Los secunda- 
rios-luz son el azul cian, el purpura 
y cl amarillo; los secundarios-pig- 
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inento son cl rojo, el verdc y el a/ul 
intenso. 

Sfumato (esl'umado) 

Tecnica aplicada en los contornos 
del modelo. iniciada por Leonardo 
da Vinci. 

Simetria 

Composicion del cuadro definida 
como la repeticion dc sus elemcn- 
tos a ambos lados de un punto o eje 
central. 

Sinopia 

Dibujo previo a la realizacion de 
una pintura mural. 

Sintetico, pelo 

Un pincel de gran aceptacion en el 
mercado, por su calidad semejante 
al pinccl de pelo dc marta y por su 
precio notablemenle mas economi- 
co. Esta calidad cs superior cuando 
su pelo se mezcla con pelo dc mar¬ 
ta, como han hecho algunos I'abri- 
cantes. 

Soporte 

Superficie utilizada para pinlar o 
dibujar, como un tablero de made- 
ra. un lienzo, una hoja de papcl... 



Tecnica del trazo opaco 

Tecnica al pastel que consisle en 
aplicar gruesas capas de color con 
el fin dc crear una superficie textu- 
rada sin apenas difuminados. 


Tecnicas mixtas 

Designa el empleo dc diferentes 
procedimientos pictoricos cn una 
misma obra o una combination de 
soportes para pintar. 

Temple, pintura al 

Pintura acuosa que mezcla pigmen- 
to en polvo con colas animales o 
vcgctales. 

Terciarios, colores 

Son los colorcs verde claro, verde 
esmcralda, azul Ultramar, violcta, 
carnrun y naranja. En total seis co- 
lorcs-pigmento, que sc obtienen 
con la mezcla dc primarios y se- 
cundarios por parejas. 

Textura 

Calidad tactil y visual que puede 
presentar la superficie de un dibujo 
o pintura. Puede ser lisa, graneada, 
rugosa, cuarterada, etc., y cn cual- 
quicr caso es visible y tactil. 

Tono 

Terminologia de procedcncia musi¬ 
cal que. aplicado al dibujo, se refie- 
re al vigor y relieve de todas las 
partes de la obra con rcspecto al co- 
lorido y luminosidad. 

Torso 

Representation del tronco del cuer- 
po humano. 

Transparency 

Manera de aplicar la pintura de 
modo que permite que la luz o la 
capa de color anterior se filtre. 



Terciarios, colores. 



Tecnica de! trazo opaco. Carcasona 
de Oscar Sanchis. 
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Trementina 

Lfquido disolvente que precede de 
la rcsina. Tambicn es conocido 
como aguarras. 




Veladuras. 


Valor 

Grados de oscuridad o claridad que 
puede presentar un color. 

Valoracion 

Tanlo en dibujo como en pintura el 
volumen o modelado se obtiene por 
la valoracion tonal del modelo, que 
a su vez se logra por la compara- 
cion y resolution tonal de los efec- 
tos de luz y sombra. 

Valoristas 

Por contraposicidn a coloristas, los 
pintores valoristas son aquellos que 
desarollan el volumen de sus mode- 
los dibujando o pintando los efec- 
tos de luz y sombra. 


Veduta 

Dibujos de los monumentos de la 
antigua Roma muy de moda en el 
siglo XVIII, particularmente en In- 
glaterra, donde al ser iluminados 
con pintura a la acuarela, iniciaron 


la aficion a cstc procedimiento de 
pintura. 

Veladuras 

Capa de color transparente sobre- 
puesta a otro color al que intensifi- 
ca o modifica. 

Venado, pelo de 

Conocido tambicn por el nombre 
de pincel japones, csta fabricado 
con pelo de venado sujeto a un 
mango de barnbu. Es de calidad se- 
mejante al pincel de pelo de buey. 
El pincel japones piano de paletina 
es aconsejable para pintar aguadas 
y cubrir fondos extensos. 

Virola 

Section metalica que rodea y sujeta el 
mechon de pelo al mango del pincel. 

Viscosidad 

Medida de la fluidez caracteristica 
de un color o medio. 

Volatilidad 

Podcr de evaporation de una solucion. 
Volumen 

El'ecto de tridimensionalidad de un 
modelo en el espacio bidimensio- 
nal de la pintura. 
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